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RESUMO

BARROS, Helena de. Em busca da cor: construgdo cromatica e linguagem grafica de rotulos
cromolitograficos do Arquivo Nacional e da Biblioteca Nacional (1876-1919). 2018. 289 f.
Tese (Doutorado em Design) - Escola Superior de Desenho Industrial, Universidade do
Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2018.

Esta pesquisa trata das estratégias de construgdo cromatica numa técnica de impressao
historica, a cromolitografia, e sua aplicagdo na producao comercial brasileira. Praticada desde
meados do século XIX até a primeira metade do século XX, a cromolitografia antecedeu o
processamento fotoquimico da matriz — que tornou a separacao de cor mecanica e pragmatica,
com a ado¢ao da quadricromia baseada em sintese de cor subtrativa, ainda em uso atualmente.
A cromolitografia se caracterizava, principalmente, pela concepcao e conjugacao de multiplas
matrizes de litografia num complexo processo empirico de separagdo manual da cor
desenvolvido por um profissional especifico: o cromista. Este estudo se inicia numa visao geral
do problema, onde situa-se a questdao da reproducdo de imagens coloridas e, nesse contexto, a
técnica cromolitografica, como foi praticada no mundo e no Brasil. A fim de constituir o objeto
de pesquisa, recorreu-se a acervos publicos disponiveis na cidade do Rio de Janeiro — Arquivo
Nacional e Fundagdo Biblioteca Nacional. Nessas instituicdes, 0s primeiros impressos cromo-
litograficos nacionais foram localizados e avaliados, além das colecdes de rétulos de produtos
brasileiros, onde solugdes técnico projetuais elaboradas foram identificadas. O corpus de estudo
se estabelece nas colegdes de rotulos, com a selegao de um conjunto de 100 impressos produzidos
entre 1876-1919, ilustrando uma ampla amostragem de técnicas cromolitograficas. De posse das
informacodes levantadas na pesquisa técnica, sao propostos métodos de identificacdo e analise
da composicao de cor e técnicas graficas destas amostras, baseados na observagdo e registro
microscopico. A partir dos resultados desta avaliagdo, propde-se uma primeira compreensao
técnica e conceitual do material, discutindo relagdes culturais entre a industria, o design e o
consumo. O resgate deste acervo se situa na area da cultura material, através da pesquisa de
efémeros e investigacdo das linguagens visuais derivadas de abordagens técnico produtivas.
Busca-se contribuir para o campo da historia do design brasileiro e sua memoria grafica como
area do conhecimento. A tese reune informagdes que auxiliam os pesquisadores destas areas na
identificagdo técnica da cromolitografia e conduz uma reflexao critica sobre as concepgoes de
cor praticadas na impressao colorida.

Palavras-chave: Cor. Cromolitografia. Impressao Colorida. Rotulos. Memoria Grafica Brasileira.



ABSTRACT

BARROS, Helena de. In search of color: chromatic construction and graphic language in
Brazilian chromolithographic labels from Arquivo Nacional and Biblioteca Nacional
(1876-1919). 2018. 289 f. Tese (Doutorado em Design) - Escola Superior de Desenho
Industrial, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2018

This research deals with the strategies of color construction in a historical printing
technology, the chromolithography and it’s application in Brazilian commercial production.
Practiced since mid XIX century through the first half of the XX century, chromolithography
preceded the photochemical process of the matrix — which made color separation mechanical
and pragmatic, adopting four-color printing system based on subtractive color synthesis, still in
use nowadays. On chromolithography, the image attributes were conditioned by the conception
and elaboration of multiple lithography matrices, in a complex and empirical manual color
separation process, carried out by a specific professional: the chromiste. This study begins with
an overview of the problem, where the issue of color imaging reproduction and, in this context,
the practice of chromolithography, in the world and in Brazil. In order to constitute the object
of research, public collections available in Rio de Janeiro — Arquivo Nacional and Fundagdo
Biblioteca Nacional were resorted. In this institutions the first Brazilian chromolithographic
prints were located and analyzed, as well as Brazilian products labels collections, where
elaborated technical solutions were identified. The corpus of the study was formed based on
these labels collections: a selection of a hundred print examples, produced from 1876 to 1919, in
a variety of chromolithographic techniques. Based on the knowledge acquired on the technical
research, methods of identification of the color and graphic techniques are proposed, by means
of microscopic observation and registration. From these results, a first technical and conceptual
comprehension of this material is proposed, discussing cultural relations between industry,
design and consumption. The rescue of these historical prints takes place on the material culture
field, throughout a research of ephemerals, investigating visual languages derived by technical/
productive approaches. The aim is to contribute to the history of Brazilian design field and its
graphic memory as knowledge areas. The Thesis gathers information that helps researchers of
these areas identify the chromolithography technique and conducts critic reflection on the color
concepts practiced in color printing.

Keywords: Color. Chromolithography. Color Prints. Labels. Brazilian Graphic Memory.
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INTRODUCAO

Numa época cada vez mais dominada por imagens, compreender a histéria da
visualidade ¢ tarefa essencial; e ndo é possivel fazé-lo sem conhecer os impressos que
tem servido de suporte para grande parte das imagens em circulagdo, ndo somente no
passado como ainda hoje (CARDOSO, 2009, p. 10).

Esta pesquisa trata das estratégias de constru¢do cromatica numa técnica de impressao
histérica, a cromolitografia, e sua aplicacdo na producao comercial brasileira.

Nos dias de hoje, em que estamos acostumados a perceber com naturalidade a grande
oferta de imagens multicoloridas nas mais diversas midias, ¢ dificil ter a dimensdao do impacto
e transformag@o que a introdugdo da cor impressa gerou na sociedade. A circulacdo de imagens
coloridas potencializou a comunicacao de conteudos nas ciéncias, nas artes, na moda e em aplicagdes
comerciais, que até entdo estavam restritos a imagens em preto e branco ou coloridas a mao.

Responsavel pela popularizagdo de imagens coloridas ao longo do século XIX, a
cromolitografia foi uma técnica que alterou significativamente os padrdes culturais, a circulagao
da informagdo e o consumo da época (MEGGS, 2012) — no mundo e também no Brasil.
Inaugurou o expressivo territorio da cor na comunicagdo visual que pdde ser veiculada ndo s6
em publicacdes ilustradas infantis e artisticas, mas principalmente nos mais diversos efémeros,
como cartazes, certificados, cartdes comerciais, anincios, embalagens e rotulos.

Foi uma revolugao artistica estimulada ndo so6 pelos esforcos iniciais da litografia em
cor dos anos 1870 e 1880, mas também pelo desenvolvimento de novos processos
comerciais de impressao colorida usados na ilustragdo de livros e periddicos. Através
do projeto de pdsteres comerciais coloridos de grande formato, programas de teatro
e capas de livro concebidas por artistas absorvidos na experimenta¢ao de novos
conceitos, a no¢do de publicidade se alterou irrevogavelmente — na ilustracdo e no
género de um produto feito para vender por meio das cores e do apelo sensorial do
design (CATE, 1978, p. VIII, traducdo nossa).

A cromolitografia — litografia em cores — em vigor a partir de 1837, foi portanto o primeiro
processo de reproducdo colorida em escala industrial. Este tipo de impressao se originou da
litografia, técnica de impressdo inventada em 1796. Baseada no principio de repulsdo entre agua
e 6leo (no caso, agua e tinta graxa), a litografia se utiliza de uma pedra calcaria apropriada como
matriz. Depois de tratada quimicamente para este fim, a d4gua protege as areas ndo desenhadas,
contendo a tinta nas areas desenhadas, transferindo a imagem para o papel por meio de uma prensa
mecanica. Por ser de base quimica, ¢ um processo de impressao plano, ao contrario dos anteriores,
baseados em matrizes de madeira ou cobre — entalhadas em alto ou baixo relevo, respectivamente.

Uma das principais caracteristicas da cromolitografia era o complexo processo de selecao
manual da cor, onde um profissional altamente especializado, encarregava-se da concepcao de
multiplas matrizes de litografia. Cada cor da imagem precisava ser desenhada separadamente

em uma nova matriz de pedra. As diferentes matrizes conjugavam-se numa unica imagem
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colorida, impressas no papel, uma de cada vez, em camadas sucessivas de cor, sobreimpressas
e em registro, alcancando assim um efeito realista (TWYMAN, 2013, p. 9).

A técnica precedeu o desenvolvimento da quadricromia em litografia offset a partir da
primeira metade do século XX, técnica mais pratica e econdOmica, com implementacdes
técnicas e de maquinario, ainda em uso na atualidade. Porém, o estudo com dispositivos de
ampliagdo dos impressos cromolitograficos indica resultados cromaticos de alta qualidade,
mais vividos e detalhados do que a tecnologia convencional atual permite reproduzir

(BARROS, 2008), (ver Figura 1).

1al5X] b[5X]

Figura 1. Cortes ampliados de duas reprodugdes digitalizadas da pintura “The Butterfly”, original de Bessie Pease
Gutmann (30,48 X 38,10cm). a) Corte ampliado 5 vezes da cromolitografia publicada em 1912 por Gutmann &
Gutmann. b) Corte ampliado 5 vezes de quadricromia offset da mesma pintura. A quadricromia offset em reticula
fotomecanica (b), perde em extensdo cromatica e nas transi¢des tonais mais gradativas quando comparada a
cromolitografia com pontos desenhados a mao (a).

Na cromolitografia, para reproduzir acuradamente o original, determinava-se, de
acordo com o orgamento e o tempo de trabalho correspondente, quantas e quais cores solidas
deveriam ser usadas, tanto em 4reas chapadas quanto em areas de mistura Otica, através de
“um método de pontilhamento da imagem (que) permitia a aplicagdo de cores de forma mais
sutil, com gradientes delicados” (LIMA, 1998, p. 160). Dependendo do nivel de elaboragao,
esta “verdadeira selecdo de cores manual” (id.), podia chegar a até vinte cores. Com o avango
técnico e o objetivo de reduzir o trabalho e o tempo dispendidos, as técnicas de pontilhado
foram substituidas por processos de transferéncia de padrdes graficos, conhecidos como
tintas mecanicas ou midias de sombreamento, os quais eram manualmente aplicadas, numa

grande variedade de efeitos graficos (TWYMAN, 2013). Por este aspecto, o impresso em

cromolitografia pode ser considerado como uma elaboragdo técnico-artistica, mesmo que se
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trate da interpretagao e reprodu¢do de um original preexistente (www.tssphoto.com).

Ja a quadricromia offset conta normalmente com apenas quatro cores de processo (cian,
magenta, amarelo e preto - CMYK) separadas por reticula de Amplitude Modular (AM) — um
gradeado de pontos obtido de maneira mais pragmatica, por processamento fotomecanico.
A conjugacdo desses quatro grupos de pontos de cor em tamanhos variados, simulam, por
mistura Otica, as cores do original.

Faz-se, aqui, necessario diferenciar cor sélida e cor de processo. Utiliza-se o termo
cor solida (especial ou spot) para designar as cores obtidas pela mistura fisica de tintas, ou
seja, a cor resultante da mistura material de pigmentos. Algumas empresas, como a Pantone
Inc., comercializam atualmente grande diversidade de cores solidas para diferentes aplicacdes,
com referéncias padronizadas e indexadas em guias de cor impressos. Ja por cor de processo
entende-se o procedimento de separagdo de cor resultante do uso de filtros no processamento
fotomecanico, que designa um conjunto restrito e padronizado de tintas, sendo o mais comum
0 CMYK (ver Capitulo 1). Em ambos os casos, mais cores ainda podem ser obtidas por mistura
Otica, isto €, quando pequenas por¢des de tintas diferentes, impressas lado a lado ou uma
sobre a outra, formam a percepcao de uma nova cor. Isso se da pela propriedade da visdo
humana que integra estimulos luminosos muito préximos, dentro de um certo campo visual.
Assim, percebemos intensidades ou cores que nao necessariamente existem na imagem, pois
ndo correspondem a tintas impressas: resultam da média das intensidades de cor deste campo.
Usaremos cor de selegdo para designar tanto cores solidas, como cores processuais, que tenham
sido arbitrariamente designadas para operar em conjunto no impresso, simulando, por mistura
oOtica, um espectro cromatico mais amplo.

O uso do termo cor pode parecer confuso, ja que ha diferenca entre a cor percebida
como resultado e as cores das tintas utilizadas na impressao: um determinado vermelho pode
ser a cor resultante da impressdo de uma tinta rosa sobre uma tinta amarela, ou ser a impressao
de uma Unica tinta ja no exato tom de vermelho. Na cromolitografia, as tintas que compdem a
impressao, seja o amarelo, o rosa, ou o proprio vermelho eram cores de selecao designadas pelo
cromista — cores solidas, misturadas previamente no tom desejado. Nessa €poca, ainda ndo se
comercializava tintas em cores especificas como as da escala Pantone. Elas eram misturadas
individualmente. Para designar esse elenco de cores de selegdo, isto €, o conjunto de tintas

impressas individualmente e que operam em conjunto nos resultados de cor, sera utilizado o
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termo tintas operantes' (conjunto e quantidade de tintas que operam no processo), ou cores
operantes (variedade de cor dessas tintas).

A partir da década de 1990, a incorporacgao do processamento digital agregou velocidade,
praticidade, economia e ganhos de qualidade, mas interferiu pouco no conceito fundamental
aplicado a quadricromia tradicional.

Gracas a tecnologia digital, desenvolveu-se também a partir deste mesmo periodo
técnicas de impressdo de alta qualidade para oferecer resultados mais exuberantes, mais
nitidos e detalhados em segmentos mais exigentes. Embalagens, produtos publicitarios de
luxo e o mercado de arte, ganharam entdo um espectro cromatico mais amplo. Este diferencial
qualitativo se baseia em processos como a reticula estocastica, ou de Frequéncia Modular (FM)
— que se vale de tramas de pontos mais finos e de organizagdo aleatéria — e nos sistemas de
alta fidelidade de cor — com maior numero de cores de selegdao ou de tintas operantes. Pode-se
considerar que tais desenvolvimentos acusam as restricdes do processo vigente na pratica
comercial de impressao mais tradicional. Coincidentemente, a impressao de alta qualidade
resgata caracteristicas semelhantes as que ja haviam sido praticadas na cromolitografia, como

serd mostrado no capitulo 1 e na conclusao.

Motivacao

Esta tese se coloca como um desdobramento e uma abertura de horizonte da pesquisa
iniciada na dissertagao Em busca da aura: dinamicas de constru¢do da imagem impressa para a
simulagdo do original (BARROS, 2008). Trabalho que se concentrou em compreender o percurso
historico das tecnologias de impressao em seu esforgo para o ganho qualitativo na reproducao de
imagens. Ali foram identificados os vetores da resolucao espacial e de profundidade — unidades
minimas de representacdo da forma e da cor — como os principais agentes atuantes desde as
primeiras técnicas de reproducdo de imagens na busca pela qualidade. Destacava-se a percepcao
das limita¢des qualitativas do atual processo offset, quando comparado a cromolitografia,
técnica que se colocava como um marco histdrico na técnica de impressao colorida. Para efeito
comparativo, foram mapeadas as principais técnicas de impressao ao longo da historia que
primaram pela qualidade técnica na reprodugdo de imagens, oferecendo um amplo panorama

e entendendo que a qualidade nem sempre ¢ o fator primordial numa tecnologia de reprodugao

1 Tradugdo adotada para o termo em inglés working tints (tintas operantes), color workings (cores operantes) ou
simplesmente workings (TWYMAN, 2013, traducdo nossa).
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industrial. Uma média satisfatoria pode ser mais eficiente, diante do atrativo quantitativo.
A impressao de arte sob demanda, realizada em impressoras digitais, foi identificada como a
tecnologia de impressdo de mais alta qualidade entdo, comparavel a cromolitografia no passado.

A partir do conceito de aura colocado pelo filosofo Walter Benjamin em alguns de seus
ensaios?, a dissertagdo defendia que alguns impressos efémeros (ver p. 34) e impressdes de
arte poderiam adquirir uma espécie de testemunho historico, valor de culto e autenticidade antes
atribuidos somente aos originais. Isto se deveria a fragilidade e pouca probabilidade de resistir
ao tempo tornando-se raros ou mesmo unicos € a abordagem mais autoral pela execugao por
técnicas manuais de impressos efémeros historicos, € ao carater original atribuido as impressoes
de arte atuais. O deslocamento da categoria de aura para esses tipos de impressos foi entdo
denominado de simulacro auratico’.

Nessa pesquisa anterior foram investigadas apenas a cromolitografia praticada na Europa
e nos Estados Unidos: praticas internacionais. Um primeiro contato mais aprofundado com a
realidade brasileira se deu em 2009, quando, a convite do pesquisador Rafael Cardoso auxiliou-
se a identificacdo de algumas amostras da Biblioteca Nacional que seriam reproduzidos no livro
Impresso no Brasil. Nessa ocasido, verificou-se a alta qualidade de alguns impressos nacionais
historicos. Vislumbrou-se entdo a necessidade de um trabalho de carater técnico mais profundo
sobre a cromolitografia praticada, produzida e consumida no Brasil, tema ainda pouco abordado
academicamente.

No desdobramento que aqui se apresenta, defende-se ainda a busca de uma espécie de aura
relacionada a determinados tipos de impresso, sendo que aqui este atributo concentra-se no aspecto da
cor e da representagao tonal. A experiéncia genérica e trivial do contato com impressos derivados de
processos mecanicos pragmaticos, em grande oferta no tempo presente, converte-se numa experiéncia
unica quando se observa a vibragdo de cor de um impresso historico, agora raro, produzido com

esmero manual na intensdo de simular a extensao cromatica fac-similar de um original.

Releviancia do estudo
A compreensdo dos fendmenos cromaticos, tem importancia fundamental na formacao

de designers graficos ainda hoje, mesmo com todo o aparato tecnoldgico contemporaneo. Mas

2 BENJAMIN, W., 1994: Pequena historia da fotografia, de 1931; A obra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica, de 1935; Sobre alguns temas em Baudelaire, de 1939.

3 Para este topico, além de BARROS, 2008, ver também BARROS, 2016.
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era ainda mais indispensavel numa época onde os resultados ndo derivavam diretamente de
dispositivos técnicos fotograficos pré-formatados, como computadores e cameras, mas das
sutilezas de observacao e compreensdo visual, cogni¢do mental e destreza manual do profissional
do meio grafico encarregado das cores. O cromista — profissional responsavel pela separagao
de cores na cromolitografia — se apoiava principalmente em seu conhecimento técnico, pratico,
empirico e em sua sensibilidade/criatividade para alcancar resultados eficientes nos impressos
coloridos. Como cada matriz para cada cor implicava em laboriosa execu¢do, a impressao
procurava se valer da quantidade minima de matrizes de cor para obtencdo do efeito desejado,
que através da engenhosa combinacdo ou superposi¢do de grafismos, pontilhados e chapadas,
simulavam outros matizes por mistura otica. Quanto mais cores, mais complicada, complexa,
cara e metddica precisava ser a composi¢ao.

Visando explorar este conhecimento empirico e inventivo, € especificamente nas
solucdes manuais praticadas na cromolitografia que esta pesquisa se concentra e se aprofunda.

Cada novo meio ou suporte técnico inaugura a articulacdo de uma nova linguagem,
gerida por um novo c6digo, por novas regras e formas de produ¢do. Um novo meio designa um
tipo de automatismo especifico (uma sequéncia de operagdes bem definidas pela técnica) do qual
derivam novas formas de improviso, impulsionando a técnica adiante. O meio gera sua propria
demanda para novos automatismos, improvisos, sucessoes, reativamentos, estabilizacao, até
culminar em dispersao (KRAUSS, 2011). Na cromolitografia, um certo nivel de automatismo
pode ser identificado nas etapas pré estabelecidas da técnica de producao, porém a regra era
permeada pelo improviso, especialmente no que se refere a escolha das cores de selegdo e sua
conjugac¢ao num engajamento direto do experimentar e do fazer com o resultado. Nesse contexto
pergunta-se: qual foi a pedagogia do olhar ensinada a partir do dispositivo cromolitografico?
De que maneira esta técnica ampliou, modificou ou limitou as formas de ver anteriores?
O legado da cromolitografia e o conhecimento tacito dela derivado teriam ainda alguma serventia
na atualidade, dominada pela automagdo proporcionada pela quadricromia fotomecanica?

Considerando a contribuigdo para o conhecimento do contexto brasileiro, a producao
impressa do final do século XIX e inicio do século XX, vem sendo alvo de crescente interesse,
demarcando um periodo histérico importante para o design nacional. Algumas pesquisas
académicas e publicacdesjaexploraram o campo das estratégias projetuais danascente comunicagao
visual brasileira, abordando o considerado ‘pré-design’ de revistas ilustradas influentes como a
Kosmos, A Maga, A Cigarra, A Bruxa, entre outras; a concep¢ao de uma identidade nacional

e seu comportamento grafico através de produtos mais efémeros como rétulos de cigarros e
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bebidas; ou o legado de produtores, editores e artistas graficos influentes como Angelo Agostini,
Henrique Fleiuss, Rafael Bordalo Pinheiro, Julido Machado, Santa Rosa, J. Carlos, entre outros. A
estrutura de produgao, os estabelecimentos e as técnicas de reprodugdo de imagem e texto foram
devidamente mapeados em Imagem e Letra, de Orlando da Costa Ferreira, considerada a maior
obra de referéncia sobre o assunto. Mas como aponta Rafael Cardoso:

Perdura o habito, no Brasil, de considerar o passado editorial como se fosse um
fendmeno puramente politico e literario, composto por palavras e ideias em abstrato,
sem dimensdo material, sem levar em conta as praticas culturais e as possibilidades
técnicas que o condicionaram. (...) Persiste, contudo, uma relativa caréncia de estudos
voltados para a cultura visual e material, dos proprios impressos, apesar do aparecimento
de bom ntimero de titulos nessa area da ultima década (2009, p. 10-11).

O uso da cor na historia gréfica brasileira ¢ um dos tantos assuntos essencialmente técnicos
que carecem ainda de maior atengdo especifica. A publicacao relativamente recente de titulos
como: Impresso no Brasil: destaques da historia grafica no acervo da Biblioteca Nacional (1808-
1930) (CARDOSO, 2009); Marcas do Progresso, consumo e design no Brasil do século XIX
(HEYNEMANN & RAINHO, 2009), Linha do Tempo do Design Grafico no Brasil (MELO &
RAMOS, 2011) e Ilustragdo e Artes Graficas — Periodicos da Biblioteca Publica do Estado de
Pernambuco (1875-1839) (CAVALCANTE & CAMPELLO, 2014), traz amostragem de ricos
acervos de nossas institui¢des publicas e colegdes particulares, indicando a potencialidade de
precioso material ainda a ser tratado tecnicamente.

Esta pesquisa pretende entdo fornecer dados para que se possa mapear o estado da arte
da cromolitografia no Brasil na passagem do século XIX para o século XX, tendo por base uma
revisao historiografica que estabeleca o cruzamento do discurso tedrico com a técnica aqui
praticada. Interessam os processos manuais de elaboracdo de matrizes, onde trés ou mais cores
sejam conjugadas e sobreimpressas no sentido de simular um espectro de cor maior — o que
chamamos de sintese cromatica. A énfase recai sobre solugdes técnicas engenhosas em termos da
combinagdo de cores para a reprodugdo comercial de imagens coloridas em série, bem como a
investigagdo da base tedrica que colaborou para o sucesso dos resultados praticos. Através de uma
analise centrada na tecnologia, busca-se entender sua influéncia nas articulagdes e estratégias do
design, mapeando um periodo especifico da sua historia.

Nesse sentido, ¢ fundamental ter contato direto com as fontes primarias, nesse caso os
impressos produzidos por cromolitografia: ver, perceber seus efeitos de cor e textura, avaliar
minuciosamente, a olho nu e com instrumentos de ampliacdao. O contato direto com o impresso
de primeira geracdo ¢ revelador de questdes de dificil apreensdo na reprodugdo por qualquer

outra forma de registro, e ¢ para a questdo da cor, insubstituivel. Verifica-se a necessidade de
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informar detalhes da execu¢do dessas pecas. Encontrar o sentido da sua logica de construgao.
Estabelecer métodos criteriosos e eficientes de registro para a transmissdo da informacao.
Orientar a observacao do leitor que ndo tem acesso ao impresso original, revelando mais do
que aspectos superficiais como “muito bem impresso”, “de excelente qualidade” ou “executado
com perfei¢ao”. O discernimento e avaliacdo técnica aprofundada sdo fundamentais para a
compreensao maior desses objetos de estudo, a fim de que seja possivel remontar o contexto
historico da sua producao.

A pesquisa de campo preliminar identificou a escassez de trabalhos académicos na area
da Historia do Design Brasileiro relacionados ao aspecto técnico produtivo da cromolitografia.

Buscamos, portanto, suprir esta lacuna epistemologica.

Tema e objeto de pesquisa

A presente tese tem como ponto de partida o pensamento e pratica da cor aplicado a
impressao cromolitografica. A premissa de que a cromolitografia se demonstra um processo
diferenciado e ainda mais complexo do que o que praticamos hoje para a sele¢do e composi¢ao
de cor na impressao industrial fundamentou a investigacao aqui apresentada.

O objeto de pesquisa propriamente dito, entretanto, ainda ndo havia sido localizado. Os
primeiros impressos cromolitograficos brasileiros referenciados no levantamento bibliografico
preliminar, foram localizados na Fundacdo Biblioteca Nacional (item 3.2.1, p. 116). Porém,
verificou-se que esses exemplares ainda ndo abordavam a cor com a complexidade desejada,
frustrando as expectativas iniciais da pesquisa.

No primeiro semestre do curso de doutorado, durante a disciplina Memoria Grafica
Brasileira, ministrada pela Prof.* Edna Cunha Lima, foram organizadas diversas visitas a fim
de esclarecer as praticas de pesquisa nas instituicdes de salvaguarda de acervos publicos da
cidade, dentre elas, a Biblioteca Nacional (BN) e o Arquivo Nacional (AN). Na ocasido da
visita a BN, o pesquisador Joaquim Margal, do setor de iconografia, organizou uma selecao de
amostras do acervo, especialmente preparada de acordo com os interesses da turma. Em meio a
esses exemplares, foram identificados alguns rotulos cromolitograficos, fornecendo uma primeira
indicacdo fértil para o aprofundamento do estudo na colegao de rétulos desta instituigao.

A pesquisa orientou-se entdo no sentido no sentido de compor um corpus de estudo:
localizar, identificar, selecionar e registrar amostras, isto €, fontes primdrias impressas por
cromolitografia, com énfase na composi¢do da cor e na linguagem grafica. A aproximacao da
técnica em sua producdo comercial e industrial, descartou a abordagem de processos criativos de

ordem mais subjetiva como a litografia artistica, a reprodu¢do de pinturas, de cenas cotidianas,
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etc. Dentre os artefatos utilitarios de comunicagdo, focou-se mais pontualmente nos rotulos e
embalagens de produtos brasileiros, quer tenham sido produzidos no Brasil ou no exterior, mas
para o consumo interno do publico brasileiro.

A maior parte do corpus de estudo foi localizado na colecdo de rétulos da Biblioteca
Nacional. O corpus foi também acrescido posteriormente por rotulos localizados no Fundo
Industria e Comercio do Arquivo Nacional, ambos no Rio de Janeiro.

Este trabalho se relaciona com as areas de investigacao estabelecidas, entre elas:

a) Campo da Cultura Material

Cultura Material ¢ a area de estudos que se concentra em investigar a produ¢do material
de uma sociedade, as técnicas utilizadas na producao destes objetos e as atividades em que sao
empregados, assim como sua influéncia sobre as pessoas, intermediando costumes, relagdes
sociais e atribuindo significado simbolico as atividades humanas (WOODWARD, 2007).

Atualmente, tendemos a pensar a Cultura Material como estreitamente relacionada as
sociedades de consumo, mas a area se dedica também ao estudo de culturas pré-industriais
através de materiais arqueoldgicos.

As pessoas constroem um universo de significados através das mercadorias, usando
estes objetos para tornar categorias culturais visiveis e estaveis, para implantar valores
discriminadores e demarcar aspectos da sua propria identidade e da identidade alheia
(WOODWARD, 2007, p.4, tradug@o nossa).

Ian Woodward frisa que os objetos atuam como mediadores na formagdo da autoestima e
identidade pessoal, integrando ou discriminando diferentes grupos sociais, classes ou tribos. Sao
responsaveis assim pela estruturacdo de aspectos pragmaticos da vida social, podendo constituir
verdadeiras chaves na transmissdo de informagdes a respeito dos individuos, através da apreensdo
simbodlica inerente ao conjunto de artefatos pelos quais as pessoas escolhem se cercar (Idem, p. 3-17).

A recuperacgdo de rotulos de produtos caracteristicos de uma iniciante produgao nacional
de impressos coloridos pode colaborar na identificacdo de perfis de consumo em formagao
no mercado brasileiro, na passagem do século XIX para o século XX. A partir do elenco de
produtos e de como eles sdo tratados graficamente, pode-se depreender especificidades deste
mercado consumidor. Estratégias graficas podem funcionar como indicadores de como os
rotulos interagiam com o publico, como e para quem se destinavam.

Segundo McCracken (1988), consumo e cultura se constituem mutuamente. Assim, ¢
possivel que os rotulos tenham atuado como agentes estimulantes ou propiciadores de praticas de

consumo, ao mesmo tempo em que transformam habitos culturais e delineiam preferencias sociais.
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b) Impressos Efémeros

Uma crescente area de pesquisa tem sido associada ao termo Efémero, especialmente
na Europa e nos Estados Unidos. Esta palavra de origem grega deriva dos termos Epi (sobre,
em torno de) e Hemera (um dia), servindo inicialmente para designar a vida curta de insetos
que s6 dura um dia ou febres de duragdo similar. Por extensdo, o termo tem sido utilizado mais
recentemente para designar estudos na area de Historia realizados a partir de documentos que tém
relevancia por curto periodo de tempo, se prestando tanto ao estudo da memoria grafica — termo
que discutiremos mais adiante — quanto servindo como evidéncias documentais em pesquisas
historicas mais tradicionais. Na literatura da Ephemera Society, efémeros sdao descritos como
“o transitorio documento menor do dia a dia”, aplicado a todo ‘ndo-livro’ impresso em papel,
projetado com objetivo especifico e momentaneo e, na maior parte das vezes, implicitamente
descartavel, ou seja, depois de cumprir sua funcao de divulgacao, informacao ou consumo, sao
destinados ao lixo (RICKARDS, 1988. p.13, tradugdo nossa).

Efémeros se inserem na vida cotidiana sob aspecto cultural, social, administrativo ou
comercial. Podem ser rétulos, circulares, comunicados, ldminas avulsas, volantes, gréficos,
mapas, plantas, partituras, convites, ingressos, posteres, cartazes, cartdes de felicitagdo,
certificados, cartdes comerciais, notas, diplomas, embalagens, cardapios, calendarios, antincios,
displays de produtos, etc. A gama ¢ tdo ampla que ¢ mais facil listar o que pode ser excluido
(essencialmente os livros) do que incorporado. Com efeito, Maurice Rickards descreve mais de
500 subcategorias em The Encyclopedia of Ephemera (RICKARDS, 2000) demonstrando a imensa
variedade de objetos sob esta denominagao.

Apesar de serem produzidos em quantidade, podendo ter sido tiragens em massa na data
de sua producao, como o proprio nome ja diz, poucos efémeros tem a chance de remanescer por
longo periodo. Podemos considerar entdo, que esta virtualmente embutida em cada exemplar a
chance de que venha a se tornar testemunha inica de seu tempo. Os que conseguem se perpetuar
representam “apenas a ponta de um vasto iceberg de material do que deve ter existido outrora”
(TWYMAN, 2008, p. 21, traducdo nossa).

O apelo essencial da maior parte das formas efémeras reside na sua fragilidade, sua
vulnerabilidade — ou mesmo na sua improbabilidade de sobreviver. Para muitos
efemeristas, ter uma colegdo ¢ um ato de cavalheirismo — salvar, proteger, honrar e
admirar (RICKARDS, 1988, p. 15, tradugdo nossa).

A investigac¢do de tais objetos ndo seria possivel sem o esforco de individuos e insti-
tuicdes que se dedicaram a selecionar, reunir, organizar e manter cole¢des. Considerados durante
muito tempo como “material sem valor literario ou artistico”, estes itens foram relativamente

desprezados como fontes de pesquisa e preservagdo até 1968, quando a Bodleian Library da
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Universidade de Oxford, no Reino Unido adquiriu oficialmente a John Johnson Collection
(TWYMAN, 2008) composta integralmente por efémeros e, a partir de entdo, estes passaram a
ser encarados como fontes primdrias de maior credibilidade e interesse.

Efémeros vém se tornando ferramentas significativas em pesquisas de cunho antropologico,
histérico e social. Gragas a eles, pode-se reconstituir peculiaridades de épocas pretéritas:
compreender, com distanciamento historico, como sociedades e culturas distintas mantinham
determinados hébitos e lidavam com fatos corriqueiros, que podem ter passado desapercebidos
ou mesmo ter sido negligenciados pelas fontes convencionais usadas na histéria tradicional.

Na area do design, o resgate destas amostras recupera também uma diversidade de estilos,
visualidade, métodos de reprodugdo, qualidade grafica e acabamentos de épocas passadas.

Roland Barthes comenta a respeito da fotografia que ela ¢ “o Particular absoluto, a
Contingéncia soberana, fosca e um tanto boba, o Tal (...) a Ocasido, o Encontro, o Real, em
sua expressdo infatigdvel”. A fotografia tem com o referente que representa, uma relagdo
indistinguivel, que aponta ponto por ponto o real daquele momento, sem a interpretacio a que
sempre esteve sujeita a pintura (BARTHES, 1984 [1980], p.14). Podemos tragar um paralelo
desta ideia com os impressos efémeros e a realidade casual da qual foram testemunhas. Ao
contrario de documentos textuais analiticos, trata-se de um material corriqueiro que se isenta
do desejo de tentar representar sua propria época com distanciamento. Efémeros sdo o que
sdo, ndo ha filtros que nos poupem de preconceitos vigentes ou que operem reinterpretacoes
de ordem critica, politica e cultural. Para compreender o sentido dos efémeros € preciso
remontar sua época e contexto. Apesar de ndo terem sido feitos originalmente com a intensao
de representacao historica, com a passagem do tempo, convertem-se em vestigios factuais,
referéncias de indicagdo direta no acesso a hébitos, costumes, atividades e procedimentos.

Assim, efémeros incorporam o valor de objeto histérico ao mesmo tempo em que
representam grafica e visualmente a sua época, seja através dos recursos técnicos empregados
ou por meio das preférencias estilisticas. Desta forma, no ambito da cultura material, podem
auxiliar a recuperar relagdes sociais do contexto nos quais foram produzidos, evidenciando
simultanecamente formas de producdo, tecnologia e consumo. Por sua propria casualidade,
efémeros convertem-se em registros legitimos, documentos despretensiosos do passado tal qual
ocorreu e que ainda carregam consigo a mesma percepcao material, visual e tatil, transportando
sua evidéncia material através do tempo.

O testemunho histérico e o relativo valor simbolico de um impresso efémero reside no

que, dentro da area do colecionismo, ¢ chamado de genius papyri:
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A alma e o espirito que reside no substrato de cada impresso efémero, a permanente
esséncia de sua mensagem, conteudo e origem. A evocagdo reside ndo apenas no
traco ¢ forma das imagens e caracteres, mas na sua propria substancia (...) que juntos
encapsulam seu espirito. Quando examinamos um efémero, seu papel, tinta e textura
(escutando ainda os ligeiros sinais de seu manuseio) somos transportados ao momento
de sua primeira aparigdo. (...) o componente implicito de todo efémero sdo os leitores
que repousam sobre seus ombros (...) podemos ouvir as suas vozes € momentanecamente
nos inserir dentro delas (...) todos os que o observaram ¢ manusearam antes, também
fazem parte do coragdo da matéria (RICKARDS, 1988., p.17, tradugdo nossa).

Efémeros se relacionam, assim, diretamente com o contexto em que foram produzidos.
Determinados periodos de tempo podem ser reconstituidos com maior abrangéncia e
credibilidade a partir das informagdes deles depreendidas. Por este mesmo motivo, reconhecer
a importancia deste tipo de material como fonte primdria, pode revelar ndo s6 aspectos culturais
e sociais genéricos, como também circunstancias especificas, sejam evidéncias historicas de
modo geral, caracteristicas proprias das artes graficas, praticas sociais, culturais, etc.

O pesquisador inglés Michael Twyman (2008, p. 19-57) indica aspectos historicos que podem
ser melhor detalhados, comprovados ou exemplificados a partir da pesquisa com efémeros. Entre
os exemplos estdo: a confirmacao de datas, nomes, fatos e outras informagdes que podem nao ter
sido registrados oficialmente; a variagao de estilos e de linguagem visual; a variagao da linguagem
e expressoes idiomaticas; a reconstituicdo e evolugdo de técnicas de impressao, desenvolvidas
para finalidades especificas, etc. Em relagdo a este ultimo ponto, Twyman esclarece que, devido ao
investimento de menor vulto na produgao, muitas técnicas graficas se desenvolveram primeiro na
experimentagdo com efémeros, para depois ter aplicacdo mais estavel no mercado grafico e editorial.

Desse modo, efémeros vem se consolidando na pesquisa histérica de determinados
periodos, enriquecendo sua compreensao visual, caracterizagdo e documentacao, especialmente
nos ultimos dois séculos. Seu testemunho enriquece a historia social, técnica e cultural,

fornecendo dados especificos da cultura material de uma sociedade.

c¢) Campo da Historia do Design
No texto de Clive Dilnot de 1984, The State of Design History - Part I: Mapping the
Field (LEES-MAFFEI, 2010: p. 273-278) sdo identificadas quatro principais areas de trabalho

para a historia do design, a saber:

1. A continuagdo das histérias tradicionais das artes decorativas e artes menores
aplicadas ao campo do design, decoragdo e efémeros do século XIX e século XX;

2. O foco no modernismo;
3. O foco em questdes da organizag¢do do design;

4. O foco nas relagdes sociais dos varios tipos de design.

Esta pesquisa encontra-se entdo primeiramente associada ao item 1, ja que seu objeto
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de estudo ¢ exatamente os efémeros do século XIX e inicio do século XX, periodo em que
as imagens impressas coloridas comecaram a ser produzidas em escala industrial, alterando
o sistema de producdo de impressos na sua dimensdo qualitativa e a oferta quantitativa de
determinados produtos. A coleta de dados e amostragem de fontes primadrias, favorece o
mapeamento da produgao de determinado tipo de impressos no territorio nacional, contribuindo
para a identificacdo de um acervo especifico de nossa memoria gréfica.

Trata-se de um periodo histdrico anterior ao identificado como modernista, excluindo
portanto o item 2.

O foco em questdes da organizacdo do design (item 3) define-se como um dos eixos
principais deste estudo, em sua dimensdo técnico-produtiva. A tecnologia e a estruturagdao do
processo industrial que viabilizaram a produgdo de imagens coloridas ¢ o principal aspecto a
ser abordado. Deseja-se investigar os processos € procedimentos adotados na elaboragdo da
constru¢do cromatica deste periodo, como se dava a concep¢do da elaboragdo da cor e quais
conceitos tedricos foram determinantes para ado¢ao das praticas que vigoraram entao.

A investigacdo desta datada vertente tecnoldgica, onde se situa a técnica da cromolito-
grafia, fundamenta-se na qualidade cromatica desta época ser especialmente vibrante, apurada
e diferenciada. Esta distingdo ¢ dada principalmente pelo grande nimero de tintas operantes
na impressao, superior ao que dispomos nos processos industriais atuais (quadricromia), € nas
formas de deposi¢do das tintas por variadas técnicas de desenho e representacdo tonal. Seus
méritos tornam-se ainda mais interessantes por se tratar de um periodo em que a separacao de
cores nao era feita por procedimentos fotomecanicos, mas pela pericia visual e engenho técnico
do profissional cromista, encarregado da separagao de cor manual.

Busca-se enriquecer a area que se fundamenta na organizagdo do design através da
investigacdo dos métodos utilizados no processo de producao da cromolitografia, procurando
estabelecer métodos de identificagc@o visual e andlise especificos.

Apesar de ndo ser o foco principal da pesquisa, o mapeamento dos fendmenos estudados
pode deflagrar questdes de ordem social ou politica relacionadas ao item 4. Enquadram-se neste
item a dimensao da reverbera¢do de conhecimentos técnicos de origem estrangeira que vieram a se
implantar no territorio nacional, possivelmente resultando em adapta¢des ou em novas abordagens;
o processo de formacao de mao de obra especializada derivada do intercambio de saberes entre
diferentes grupos sociais e nacionalidades diversas; a segmentacdo do mercado consumidor
interno a partir da implementacdo do design dos rétulos e embalagens, ou ainda a valorizacdo da

produgao nacional no cendrio internacional pela incorporagao das novas tecnologias de impressao.
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d) Memoria Grafica Brasileira

A expressao Memoria Grafica designa uma area de estudo definida recentemente. Usada em
portugués e em paises de lingua hispanica, esta denominagao, segundo a pesquisadora Priscila Farias,
costuma reunir pesquisas em historia do design relacionadas a cultura da impressao, cultura visual
e cultura material. Tem como intuito resgatar ou reavaliar artefatos visuais, em particular impressos
efémeros, buscando recuperar ou estabelecer um senso de identidade local. Frequentemente engloba
também os aspectos técnicos envolvidos na produgdo destes artefatos (FARIAS, 2014).

O método chave utilizado para derivar historia de ‘coisas graficas’ consiste na analise
grafica e visual, que pode determinar repertorios, tendéncias, gostos e circulagao de determinado
periodo. Combinada com observagdes sistematicas sobre os meios e técnicas produtivas e
com o entendimento do significado atribuido a estes efémeros pelos clientes, produtores e
consumidores, esta analise pode alcancar ricas interpretagdes historicas.

Vale complementar que os objetos de memoria grafica costumam se situar em periodo
anterior a consolidagao do campo do design como pratica profissional. Assim, este campo de pesquisa
estaria associado a conceitos como o ‘pré-design’ (objetos projetados antes da institucionalizagido
da profissao de designer no Brasil — grosso modo antes dos anos 1950), ou o design vernacular
(objetos ‘populares’ ou projetados fora das praticas do design culto), consideradas de baixo status na
historiografia tradicional e produzidos por pessoas andnimas (LIMA, 2014).

Nos ultimos 10 anos, os conceitos associados ao termo memoria grafica tém ajudado
a desenvolver estudos na América Latina, delineando um género de pesquisa baseado em
impressos efémeros, que tem sido associado aos processos de afirma¢do da identidade cultural
de paises periféricos no cendrio econdmico mundial.

No Brasil, o termo ‘Memoria Gréfica Brasileira foi utilizado pela primeira vez em
2004 no projeto do portal http://www.memoriagraficabrasileira.org/, que sob a coordenagdao
dos pesquisadores Cassio Loredano e Julieta Sobral e patrocinado pelo Programa Petrobras
Cultural, disponibilizou a partir de 2008, o acervo J. Carlos em Revista, com a digitalizag¢do das
publicagdes O Malho e Para Todos (1922-1930), periodo em que foram dirigidas pelo designer
e caricaturista J. Carlos (LIMA, 2014).

Num sentido mais amplo, por ocasido do edital Programa de Cooperagdo Académica
(PROCAD-CAPES), se formou o grupo denominado Memoria Gréfica Brasileira (MGB)
em 2007, reunindo 18 pesquisadores do Recife (UFPE, PE), Rio de Janeiro (PUC, RJ) e SP
(SENAC,SP) cujas principais motivacdes sdo:
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A afirmagdo de uma identidade para o design grafico brasileiro através do inventario,
analise e agdes de preservagdo de artefatos graficos. O conceito de grafico, para o
grupo, envolve uma gama de objetos que vdo desde os impressos, passando por
imagens que permeiam a paisagem urbana, até as relagdes afetivas desenvolvidas

pelas pessoas para com estes artefatos (LESCHKO et al, 2014, p. 2.).

Grupos de estudo de memoria grafica podem ter diferentes abordagens, caracterizando
aproximacoes essencialmente técnicas ou abarcando questdes sobre a recepgdo social ou
antropologica deste material. Além do MGB, vale citar outros grupos de pesquisa associados
a institui¢cdes de ensino no Brasil, como o Memoéria Grafica de Pelotas: Um século de design,
formado em 2005 com 10 pesquisadores do curso de Design Grafico da Universidade Federal
de Pelotas (UFPEL, RS) e O Nucleo de Identidade Grafica Capixaba (Nigrafica), criado em
2009, vinculado ao Laboratério de Design: Historia e Tipografia do curso de Desenho Industrial
da Universidade Federal do Espirito Santo (UFES, ES) que retine 11 pesquisadores.

Somam-se a estes grupos formais, os esfor¢os individuais de pesquisadores que
investigam o campo de maneira mais intuitiva, ainda sem engajamento ou mesmo desconhecendo
a terminologia Memoria Grafica Brasileira. Neste sentido destacamos a dissertagdo de mestrado
de Edna Cunha Lima: Cinco décadas de litografia comercial no Recife - por uma histéria das
marcas de cigarros registradas em PE, 1875-1924, trabalho pioneiro de 1998, que antecede o
estabelecimento formal da referida area de pesquisa.

O levantamento e investigacao deste tipo de material histérico, tendo em vista abordagens
graficas/iconograficas, contribui para a compreensao da complexidade de fatores que interagem
na formag¢ao da cultura visual brasileira. Pesquisas com preocupacdes semelhantes relativas a
rotulos em litografia podem ser exemplificadas também nas dissertagdes Do projeto grafico
e ideologico: a impressdo da nacionalidade em roétulos oitocentistas brasileiros (REZENDE,
2003), Memoria Grafica Pernambucana: industria e comércio através dos impressos litograficos
comerciais recifenses (1930-1965) (AGRA JR., 2011), ou no livro Imagens Comerciais de
Pernambuco: ensaios sobre os efémeros da Guaianases (CAMPELLO & ARAGAO, 2011).

e) Uma visdo prospectiva

Esta pesquisa também pode se conectar a experiéncias contemporaneas que procurem
elaboragdes de cor fora do padrdo de produgdo convencional. Nas ultimas décadas, mais
notadamente depois da revolugdo digital iniciada em meados da década de 1980, a elaboragdao
da cor impressa tem sido progressivamente subjugada pelo dominio do poder tecnologico e
econOmico vigente, onde a industria grafica tem voltado seu fluxo de producao para as solugcdes
preferencialmente inseridas na quadricromia tradicional. Inclui-se nesse contexto os sistemas

de conversao e gerenciamento de cor digital, os softwares de processamento grafico, os sistemas
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de prova de cor digital, as impressoras digitais de pequeno porte, 0 maquinario de impressao
industrial, etc., todos baseados no padrdo de cor CMYK. Isso significa que o conjunto de
procedimentos e equipamentos tecnologicos € otimizado para um circuito fechado, formatado
e padronizado de ponta a ponta, que opera como uma caixa preta e onde o usuario tem poucas
chances de questionamento ou abertura para variantes que ndo sejam a quadricromia. Nesse
contexto, escapar do padrido e experimentar a poténcia das cores solidas, suas interagdes e
fenomenologia, tem se tornado uma possibilidade cada vez menos encorajada pela industria e
cada vez menos viavel dentro do circuito de producao grafica cotidiana atual.

Desta forma, ndo ¢ trivial na producdo de impressos contemporanea se fazer uso de
cores especiais no sentido da consciéncia da combinagdo de seus efeitos cromaticos. Nesse
aspecto, destacam-se aqui dois impressos editados no periodo de execugdo desta pesquisa: a
identidade visual do Congresso da AGI - Alliance Graphique Internationale, Sdo Paulo, 2014,
desenvolvida pelo estiidio de design britanico Spin e o livro infantil Cantiga, de Blexbolex,
pseudonimo do francés Bernard Grander, publicado pela editora paulista Cosac Naify, 2014.

Ambos os projetos baseiam-se na conjugacdo de cores solidas para a obtengdo de resultados

bastante fora do comum.
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Figura 2. a) Cartaz promocional do congresso AGI Sao Paulo, Spin, 2014. b) Capa e paginas internas do livro
Cantiga, Bernard Grander (Blexbolex), 2014. Abaixo de cada peca, o conjunto de cores de sele¢do designado
como tintas operantes na impressao.
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A identidade da AGI (Figura 2 a) faz uso de formas geométricas regulares (circulos
e tridngulos) que se sobrepoem em overprints de cores solidas Pantone. Pela estrutura da
composicdo e no desmembramento do projeto, deduz-se que o elenco de tintas ¢ menos
significativo do que a proposta de sobreposicdo em si — a selecdo de tintas e a estrutura da
composicdo varia em outras pecas, como as capas de materiais promocionais. O mérito
cromatico reside em valorizar tintas diferentes das utilizadas na quadricromia, tanto em seus
resultados isolados, quanto sobreimpressos.

Jano livro Cantiga (Figura 2 b), a experimentagao cromatica demonstra uma investigagao
mais especifica da potencialidade das cores. Conjugando apenas 3 tintas operantes com uma
reticula bem aberta de 15 linhas por centimetro (inferior a 40Ipi), o livro apresenta uma paleta
de cor dindmica e variada, elaborada com maestria. O resultado grafico faz uso ndo sé das
composigdes por sobreposi¢do total das tintas a 100%, mas da combinacdo entre todos os
percentuais possiveis, alcangando desde conjuntos de paginas contrastadas, alegres e vibrantes,
a composigdes ténues, com tonalidades profundas e melancoélicas.

Os resultados cromaticos surpreendentes destes dois projetos, na adogdo pouco usual de
tintas diferentes das utilizadas na quadricromia, e —apesar de ambos se basearem em tonalidades
de azul, amarelo e (coincidentemente) de rosa fluorescente — o alcance das paletas e composi¢des
diferenciado pela ligeira variacao nas cores de sele¢dao, os colocam como paralelos atuais do
tipo de abordagem e pensamento de cor adotados remotamente na cromolitografia, justificando
além da preocupacao histérica, um interesse prospectivo desta pesquisa.

Ao resgatar as praticas e recursos graficos de uma técnica ja ultrapassada como forma
de produgdo, desejamos resistir a padronizacao induzida pelo sistema tecnologico vigente e
retragar uma linha de encantamento no projeto e constru¢do da cor impressa, assim como o
exemplo destes dois projetos. Buscamos a compreensao de logicas de formacao e composi¢ao
de cor que ja foram mais complexas e com resultados graficos mais elaborados no passado do

que a tecnologia atual parece nos encorajar a praticar.
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Objetivos

O principal objetivo desta pesquisa ¢ entender como a técnica da cromolitografia
comercial foi praticada em territdrio nacional, seu contexto de uso e caracterizacdo. O trabalho
se situa no campo da Cultura Material, desenvolvendo areas de interesse € métodos de abordagem
que vém se consolidando na Pesquisa Historica do Design, tendo como objeto de estudo efémeros
do final século XIX e inicio do século XX. O principal eixo da pesquisa € o foco na organizagao
tecnolodgica do design e, eventualmente, relagdes sociais do design. Trata-se de uma abordagem
essencialmente técnica, baseada na identificacdo, avaliagdo e analise de fontes primarias
— impressos cromolitograficos aqui representados por um conjunto de rotulos de produtos
brasileiros. A tese objetiva reconhecer, reunir, registrar, informar e descrever tecnicamente
esses impressos historicos, localizados em cole¢des de acervos publicos nacionais, colaborando
assim com a Memoria Grafica Brasileira.

Sabe-se que a tecnologia da industria grafica no Brasil foi inicialmente importada do
estrangeiro, nao s6 em termos de maquinario mas também de mao de obra. Faz parte do senso
comum a ideia de que a qualidade ndo costumava ser a tonica histérica da produgdo industrial
nacional, antes do estabelecimento formal do design no pais. Nesse sentido, buscaremos qualificar
o objeto de pesquisa, concebendo dispositivos especificos de leitura do acervo, isto ¢, métodos
de identificacdo e caracterizacdo. A andlise técnico-conceitual se origina na questdo da cor e
em técnicas de representacdo tonal e se abre em comentarios sobre a antropologia do consumo,
determinando escolhas de ordem iconografica sobre elementos e simbolos ligados a nagao,
esteredtipos e paisagens locais ou relacionadas a tipografia, etc. Sendo que as ultimas observagdes
decorrem sempre de uma primeira caracterizagdo de ordem técnica, principal foco da pesquisa.

Indica-se, ainda, um objetivo mais amplo: reunir informagdes que colaborem pedago-
gicamente na formacgao de designers e pesquisadores, no sentido de esclarecer a compreensao
das operagdes logicas implicadas na concepcao de imagens impressas coloridas. No aspecto da
cor, o periodo do recorte que precede o uso do processamento fotomecanico para a selegao de
cor — entre as décadas de 1870 e 1920 — foi ultrapassado, chegando até o tempo presente, no
sentido de compreender se € como reverberaram, prosperaram e se desenvolveram as vertentes
técnicas ali seminadas. Deseja-se compreender o principio 16gico que rege a operacao das cores
nos impressos coloridos.

Propde-se, portanto, uma abordagem de estudo que ndo seja apenas histérica, mas que

se coloque como um referencial e contraponto para a reflexao critica da pratica atual.
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Metodologia

A metodologia adotada objetivou uma visdo multifacetada e complementar do tema
em trés niveis de aproximag¢do: a aproximagao tedrica, a aproximagao pratica e a aproximacao
material do objeto de pesquisa.

Na aproximagdo teodrica buscou-se a compreensdo e discussdo do estado da arte do
uso técnico da cor no contexto cultural historico e atual; o estado da arte da pesquisa técnica
e histérica em litografia e cromolitografia mundial e o levantamento de dados sobre a pratica
da cromolitografia nacional. O aprofundamento nestes topicos subsidiou uma compreensao
mais ampla do significado e operagdo logica da cor, da especificidade técnica internacional
e das peculiaridades locais em termos de nomenclatura, materiais, praticas e procedimentos.
O levantamento bibliografico foi complementado por tratados e manuais técnicos de impressao
da época, patentes originais, entrevista oral com profissionais locais e esclarecimento de
questdes com correspondentes internacionais, delineando a complexidade do objeto de
pesquisa. Buscou-se uma abordagem original de campos mais ou menos ja conhecidos
e, nesse sentido, obter e apresentar registros e concepgdes inéditas, colaborando com o
enriquecimento do campo. Através da conceituagdo e contextualizagao técnica internacional
e nacional, buscou-se fundamentar e complementar dados historiograficos da producgado
cromolitografica brasileira.

A aproximagao pratica se fez ao longo de um ano e meio no curso livre de litografia em pedra,
conduzido pela professora Tina Velho na Escola de Artes Visuais do Parque Lage, entre 2016 € 2017.
Experimentou-se todas as etapas produtivas, desde a granitagem das pedras, planejamento das cores,
desenho, acidulacdo, preparacao das tintas e impressao. Como desafio, foi proposto elaborar a
reproducdo de uma cromolitografia por separagdo de cor manual, vivenciando a compreensao
deste processo cognitivo do ponto de vista de um cromista, suas dificuldades, potencialidades e
limitagdes. A realizagdo deste inico impresso consumiu seis meses de trabalho. A pratica internalizou
questdes técnicas, tornando-as familiares e tangiveis. A visao passiva e distanciada transformou-
se em agdo prospectiva, ganhando autonomia de expressdo. Aprendeu-se com os erros o valor de
cada etapa, algumas repetidas incansavelmente até se alcangar éxito. Face a todas as dificuldades
enfrentadas, o trabalho dos cromistas conquistou mais respeito € admiracao.

Em nossa época, onde acostuma-se facilmente aos resultados imediatistas do sistema
digital, a litografia ensina a lidar com o tempo pela sua propria medida. Transporta-nos para outro
registro temporal e material. A experiéncia sensorial abarca todos os sentidos. E preciso aprender a

lidar com a pedra, transportar seu peso, ouvir seu canto afinado e ritmado na granitagem. Observa-
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se a transmuta¢do da d4gua em ar ao conduzir sua evaporacdo. Distingue-se cada etapa pelos odores
da goma, dos acidos, das tintas e solventes. Compreende-se as qualidades naturais dos materiais e
ferramentas e sua interagdo com a destreza pessoal de cada artista, numa relacdo de conhecimento
mutuo. Observa-se o tempo de caimento no preparo da tinta quando esta atinge a densidade
correta. Controla-se a velocidade de entintagem do rolo pelo som caracteristico de sua aderéncia.
Esta experiéncia, que culminou com um experimento empirico (registro na p. 248), teve papel
fundamental na maturidade da pesquisa: varias partes do texto foram reescritas, adquirindo novo
sentido, hierarquia e coeréncia por influéncia do conhecimento pratico.

O aprofundamento da teoria e sua vivéncia subsidiaram o embasamento técnico mais
profundo e reflexdes seminais para etapas posteriores da pesquisa e interferiram significativa-
mente no estabelecimento de critérios, concepgdes e categorias de identificacao.

Na aproximacao material, levantou-se uma ampla amostragem de impressos. O corpus
de estudo se estabeleceu pelo reconhecimento das estratégias de composic¢do da cromolitografia,
afinando os critérios da pesquisa, seja por afirmagdo ou negacao, na selecdo ou descarte de
amostras. Informagdes técnicas foram confrontadas repetidamente com a apreciagdo material,
afirmando a necessidade da proposicdo de um método de identificagdo e registro desta
amostragem. Analises e correlagdes especificas evidenciaram-se, posteriormente, em fungao

dos resultados obtidos por este método de abordagem.

Dispositivos adotados no método de identificacdo e registro da amostragem

Para a avaliagdo, selecdo, registro e analise dos impressos que constituem o corpus
de estudo foi aprimorado o método desenvolvido anteriormente (BARROS, 2008), onde foi
proposto um experimento sistematico para a apresentacdo das amostras.

Tal método consistia, inicialmente, em selecionar o material de amostragem a olho nu, a
partir das caracteristicas visuais e tateis de cada impresso. Numa segunda etapa, foi identificada
a microestrutura de constru¢ao da imagem, feita com base na coleta de dados tedricos, auxiliada
pelo uso de dispositivos 6ticos de ampliagdo. A terceira etapa visava a confirmacao da técnica
de impressao, auxiliada por um dispositivo de ampliacdo de maior capacidade. Este método
implicou no treinamento da percepgdo visual e tatil para as caracteristicas graficas de diferentes
sistemas de impressao, em relacao a definicdo de seus detalhes, textura e amplitude cromatica.
Para a segunda etapa foram utilizados conta-fios com fator de ampliagdo de 10X e 30X
e microscopio de mao com fator de ampliacdo de 25X. Para a terceira etapa foi necessario
microscopio de mao com fator de ampliagdo de 50X, ja que em alguns casos, a técnica s6 pode

ser reconhecida pelas caracteristicas de deposi¢do da tinta no papel (Figura 3, p. 45).
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N

L‘-._ﬁ i \ Figura 3. Instrumentos de avaliagdo
Y visual utilizados na tese: olho nu (1X);
q’@ conta-fios (10X e 30X);
microscopios portateis (25X e 50X).

No caso desta tese, a analise foi realizada da mesma maneira, com a ressalva de que
aqui o objetivo era selecionar, dentre as diversas técnicas encontradas nos acervos, apenas as
amostras produzidas por cromolitografia. Em vez de revelar aspectos construtivos de diferentes
sistemas de impressao, aqui, se focou na constru¢ao da cor cromolitografica, identificando suas
técnicas especificas de desenho e representagdo tonal.

Vale frisar a diferenca mais significativa que pode mostrar-se util para a adaptacao em
outras pesquisas, de acordo com a disponibilidade do acervo. Nesta feita, como se recorreu a
acervos publicos, a digitalizagdo via scanner nao seria permitida pelo manuseio € exposi¢ao
a luz, que deve ser evitado em material historico. Se realizada, a digitalizacdo deve ser feita
apenas sob a responsabilidade da propria Instituicdo. Este foi o caso do Arquivo Nacional,
que forneceu o material ja digitalizado em alta resolugdo (1200ppi). Na Biblioteca Nacional,
apenas parte do material ja havia sido digitalizado. Para o restante, foi necessario recorrer a
outros processos de registro que pudessem apresentar na tese, ndo s6 os rotulos inteiros mas
também a microestrutura da imagem, parte essencial das anélises da pesquisa. A apresentagao
da microestrutura alinha-se com métodos de identificacdo de técnicas de impressdo, como 0s
apresentados por Gascoigne (2004), Benson (2008) ou Jiirgens (2009), sendo que, aqui, os
percentuais de ampliagdo foram padronizados, facilitando comparagdes.

Para apresentar o rétulo inteiro, o material foi fotografado pelo fotdégrafo Cesar Barreto,
com equipamento profissional para copia em alta resolucdo, com autorizacdo da Biblioteca
Nacional (BN). O conjunto de rétulos que compde o corpus do estudo ¢ apresentado no capitulo
4 (em escala reduzida - 10% e 25%) e uma selecdo de rotulos € apresentada ao final do capitulo 6

em tamanho real (100%).
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Para o registro da microestrutura, na impossibilidade do escaneamento, como solugdo
alternativa, recorreu-se a uma pequena lupa microscopica com adaptador para camera de
8 megapixel de telefone celular (Figura 4). Este tipo de registro serd chamado de RFM (Registro
Fotografico Microscopico). Verificou-se que este dispositivo captura uma area circular de diametro
correspondente a 0.5cm do original, possibilitando a ampliagdo com até 30cm com 72ppi, ou seja,
60X. Porém, como no caso da cromolitografia as unidades minimas ndo sio tdo pequenas e, para
otimizar a area de impressdo na tese, ja que serdo feitas varias capturas, foi adotado um fator de
ampliagdo mediano que permitisse a localizacdo contextual da &rea de captura € a0 mesmo tempo
fosse suficiente para contemplar as questdes abordadas. Chegou-se entdo a razdo de 3.5cm de
diametro, ou seja, um fator de ampliacao equivalente a 7 vezes a area original (7X, Figura 4a).

O uso deste dispositivo permitiu que as amostras apresentadas na tese pudessem ilustrar
parcialmente o que foi observado com microscopio portatil no acervo. Quando utilizado sem
luz artificial, este processo nao expde o original a nenhum procedimento de risco, o que tornou
o registro viavel inclusive no setor de obras raras de forma pratica e agil.

Quando o acervo ja foi digitalizado pela Institui¢do, novas fotos ndo sdo permitidas a fim
de proteger o material. Nesse caso, como ndo foi possivel arbitrar sobre esta etapa do processo as
amplia¢des sdo apresentadas na maior resolucao disponivel.

Assim, Registros Fotograficos Microscopicos serdo apresentados sempre em corte
circular, dado o formato da lente de captura do dispositivo — sempre em ampliacdes de 7X
(Figura 4b). Ampliacdes em corte reto referem-se a detalhes de imagem com ampliacdo
intermediaria (ex. 3X, 2X, 1X). Langaremos mao desse recurso quando ndo tiver sido possivel
a captura microscopica, ou em casos que sejam melhor compreendidos em ampliagdes

intermediarias (Figura 4c, d).

Figura 4. a) Lente microscopica de até¢ 60X com adaptador para camera de
telefone celular. b) Exemplo de RFM (Registro Fotografico Microscopico): corte
circular na area total de captura com fator de ampliacdo de 7X. ¢, d) Exemplos
de cortes ampliados a partir de imagens digitais com fator de ampliacao de 3X

| (c) e 2X (d).
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Além do registro fotografico, sera apresentada uma estimativa das cores de selegdo feita a
partir da observagdo com microscopio de 25X, focalizando areas distintas do impresso original.
Meétodo descrito detalhadamente no capitulo cinco. Cada cor percebida foi determinada por
aproximacao visual e identificada segundo a nomenclatura apresentada no capitulo quatro. Apesar
do cuidado na observagao, este ¢ um método de identificacdo que ndo pode ser considerado preciso
devido ao grande numero de tintas operantes utilizadas em sobreposi¢cdes € a extensa area de
microandlise. Por esse motivo, faz-se a ressalva de que sdo cores estimadas e ndo comprovadas.

Faz-se também a ressalva dadas as limitagdes de reproducao de cor da impressora utilizada
para a impressao desta tese e das condi¢des de luz na pesquisa nos acervos, que o resultado impresso
nao busca fidelidade cromética em relagdo as amostras originais, mas uma documentagao sistematica
e padronizada. E importante ressaltar que as imagens aqui reproduzidas ndo chegam a dar conta
de todos os aspectos observados presencialmente. Nao ¢ possivel reproduzir a extensao cromatica
ou a nitidez dos originais cromolitograficos em amostras digitais ou por meio de outra técnica de
impressao. As caracteristicas materiais da cromolitografia s6 podem ser de fato observadas nos

impressos originais. A andlise material deriva da observagao tatil.

Organizac¢io estrutural do estudo

Na presente tese, os trés primeiros capitulos formam o arcabougo tedrico do trabalho.
Esta revisdo visa contextualizar as questdes referentes ao corpus de estudo, seja em relacao
a evolugdo técnica da impressdo colorida — primeiro capitulo — ou na abordagem técnica da
litografia e cromolitografia — segundo capitulo — ou na implantagdo da industria litografica e
pratica da cromolitografia comercial no pais —terceiro capitulo. O corpus de estudo € apresentado
no capitulo quatro. Informacgdes técnicas sobre o corpus sdo levantadas no capitulo cinco.
A compreensdo técnica, analitica e conceitual € abordada no capitulo seis e, no capitulo sete,
registra-se o experimento empirico.

Assim, no primeiro capitulo trataremos do estado da arte da impressao colorida e do
percurso logico de seu estabelecimento, desde os primeiros inventos experimentais no século
XVIII até as solugdes comerciais mais recentes do século XXI. O eixo principal deste capitulo
¢ a oscilagdo entre um niimero minimo ou extenso de cores de sele¢do — o padrao da tricromia,
baseada na proposta cientifica do sistema subtrativo (derivado do sistema aditivo de cores),
versus as propostas empiricas de multicromia. Os principais referenciais teoricos deste capitulo
sao Sarah Lowengard (2007), Margaret Morgan Grasselli (2003), Michael Twyman (2007,
2013), Bamber Gascoigne (1997) e Gary Field (2004), além de textos técnicos e patentes.
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No segundo capitulo sdo apresentadas as transformagdes técnicas implementadas pela
litografia e cromolitografia no mundo a partir das referéncias tedricas de Alois Senefelder
(1911 [1817]), Michael Twyman (2013), Peter Marzio (1979), Bamber Gascoigne (1997),
Ruari Mclean (1963), W. D. Richmond (1880; 1885), Hesse (1890) e Cummings (1904). Ideias
foram complementadas no intercambio de informagdes com correspondentes internacionais,
pesquisadores ou técnicos de impressao litografica, entre eles Michael Twyman e Guy Lawley
(Inlaterra), Gertjan Forrer e Frank van Oortmerssen (Holanda) e Aoife McGarrigle (Escdcia).

No terceiro capitulo organizam-se as informacdes sobre a introducao da litografia no
Brasil, apartir de Orlando da Costa Ferreira (1994) e da observacao das primeiras cromolitografias
brasileiras. O amadurecimento técnico da cromolitografia no Brasil foi estabelecido com base
em A. A. Paula e M. Caramillo Neto (1989), Edna Cunha Lima (1998), Pedro Sanchez Cardoso
(2008) e Silvio Barreto Campello (2011) e complementados por entrevista oral com Guilherme
Rodrigues e Glaucia Altmann, herdeiros de uma tradi¢cao de formagao técnica familiar ainda em
exercicio na Lithos Impressdes de Arte, no Rio de Janeiro.

O quarto capitulo trata da contextualizac¢do, configuracio e apresenta¢do do corpus de
estudo propriamente dito: os 100 rétulos selecionados nas colegdes do Arquivo Nacional e da
Biblioteca Nacional.

No quinto capitulo sdo levantadas e reunidas todas as informagdes técnicas que
complementam a contextualizacio dos rétulos. E discutida a necessidade de uma nomenclatura
de cor especifica, que resulta na adocdo do sistema baseado em Munsell da ISCC-NBS (Kelly &
Judd, 1976) e na confec¢do de uma escala de referéncia cromatica, para uso na identificacao do
corpus de pesquisa. Para a identificagdo das técnicas de representagao tonal sdo propostos icones
visuais, apresentados em comparagdo com as capturas microscopicas observadas na amostragem.

O sexto capitulo trata da compreensdo técnica e conceitual dos rétulos. O método de
identificagdo de cor e das técnicas de representacdo tonal ¢ demonstrado detalhadamente,
resultando na identificagio da construgdo cromatica de uma das amostras. E apresentada
uma tabela com os dados consolidados e a identificacdo dos conjuntos de tintas operantes
e das técnicas de representacdo tonal de cada um dos 100 rotulos da amostragem. A partir
dos resultados desta avaliagdo propde-se uma primeira compreensdo técnica e conceitual do
material, discutindo relagdes culturais entre a industria, o design € o consumo.

No sétimo capitulo apresenta-se as etapas do experimento pratico de reproducdo de uma
cromolitografia em tricromia.

Finalmente, na conclusdo, comenta-se os resultados alcangados na pesquisa.
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1 PARADIGMAS DA IMPRESSAO COLORIDA

1.1 Introducio as técnicas de impressao coloridas

Podemos considerar que a impressao colorida se coloca como um pré-requisito essencial
para o estabelecimento do campo do design grafico como o conhecemos atualmente. Se a
comunicagao visual lida com a escala industrial ndo podemos deixar de considerar a possibilidade da
impressao seriada em cores como fundamental para a expressao grafica. Essa conquista dependeu,
entretanto, do amadurecimento de teorias, da viabilizacao e implantacao de sistemas de produgao,
do aperfeicoamento pratico de maquinario; e de mao de obra com os quais designers tiveram de
aprender a lidar e incorporar em seu método de trabalho. Esta adaptacao se faz necessaria ainda
hoje, de acordo com as mudangas tecnoldgicas. A concepcao de cor para um designer ndo se da
apenas na idealiza¢do de uma obra grafica comunicacional, depende também da possibilidade de
sua produgdo industrial. Para tanto ¢ preciso ter consciéncia de suas limitagdes e potencialidades,
ser capaz de compreender e interpretar o método de producao, de forma a atingir os melhores
resultados por procedimento praticos e eficientes e, preferencialmente, com o menor custo.

Podem ser identificadas algumas tendéncias nas diversas solucdes técnicas de impressao
em cores desenvolvidas comercialmente. Algumas dessas abordagens sdo recorrentes e voltam
a ser utilizadas em diferentes periodos historicos, adaptadas para diferentes sistemas técnicos
— xilografia, calcografia, litografia, offset — algumas vezes sem influéncia direta comprovada
da fonte anterior. Nosso objetivo aqui ¢ estabelecer uma trajetoria estrutural, identificando
estratégias de procedimentos de acordo a sistematizacao logica de produg¢ao da cor, qualificando-
os e fundamentando-os de acordo com sua pertinéncia historica e social.

Segundo Michael Twyman existem duas principais abordagens distintas:

Quanto a quantidade de matrizes, e passagens pela prensa:

a. Impressdo a partir de uma Unica matriz entintada localizadamente com uma gama
de cores, em uma Unica passagem pela prensa.

b. Impressdo a partir de um conjunto de matrizes ou blocos, cada um entintado numa cor
diferente, com diversas passagens pela prensa, exigindo registro preciso da impressao.

O primeiro método pode ser considerado uma abordagem inicial mais pratica, porém
com resultados bastante limitados em termos das possibilidades cromaticas. Nesse caso, podiam

ser adotados dois principais modelos de entintamento:

al. ‘A la poupée’, isto €, aplicando a tinta com uma pequena almofada entintada,
chamada de boneca, que com ou sem a ajuda de mascaras ou esténcil, permitia a
aplicagdo em areas localizadas;

a2. Matriz com encaixes, especialmente confeccionada para isolar as cores em diferentes
areas, que podiam ser entintadas separadamente e remontadas num unico conjunto.
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O segundo método (b), com a separagdo de cores por matrizes e diversas entradas em
maquina, teve muito mais aplicagdes e uma vida util muito maior (TWYMAN, 2013, p.24). Esse
principio permanece sendo utilizado ainda hoje na impressao offset. Por este motivo, ja que o
nosso objetivo aqui € compreender as complexas estratégias adotadas na impressao comercial
colorida, daremos maior énfase nesta tltima abordagem e nos seus desenvolvimentos.

Ja nos primeiros experimentos desta modalidade, verificam-se dois caminhos distintos:

bl. Impressdo com as cores primarias derivadas do sistema subtrativo, resultando em
tricromia (com variacdes dos matizes vermelho, amarelo e azul) ou quadricromia
(onde acrescenta-se o preto) — o que denominaremos aqui de sintese cromatica;

b2. Impressdao com uma gama de cores subjetiva derivada da andlise da imagem
(ou conjunto de imagens) a ser reproduzida, resultando em paletas de cores
especificas, podendo ser duas, trés, cinco, treze, ou mais — o que chamaremos aqui
de ‘multicromia’, evitando a confusdo com o termo policromia, hoje associado a
quadricromia.

Podemos entdo, a partir da explanacao de Twyman, estruturar o seguinte grafico:

— al. ‘a la poupée’ (com boneca)
a. uma unica matriz
L. a2. matrizes de encaixe
impressao
colorida — b1. baseado na teoria do sistema subtrativo

b. conjunto de matrizes (3 ou 4 cores primarias - sintese cromética)

L. b2. baseado em analise subjetiva
(5-12 ou + cores especificas - multicromia)

Grafico 1. Abordagens da impressdo colorida

’

E curioso notar, entretanto, que o desenvolvimento destas propostas ndo se organizou
cronologicamente numa trajetdria linear cumulativa, gradativa e sistemdtica, como seria de se
esperar. O que ocorreu de fato foi uma alternancia quase ciclica de métodos, especialmente quando
se trata da impressdo com conjunto de matrizes, que iremos abordar mais detalhadamente.

Quando nos referimos especificamente a adocdo do principio da tricromia ou
quadricromia baseada na teoria do sistema subtrativo de cores, em algumas ocasides o principio
foi demonstrado como experimento, sem, no entanto, obter sucesso comercial correspondente,
o que resultou no desenvolvimento pratico de outras solu¢des menos objetivas e aparentemente
menos coerentes, como o uso de multiplas matrizes de cores interpretadas subjetivamente.
Porém, quando se estabelece um intervalo de tempo consideravel podemos ver o ressurgimento
deste mesmo principio logico acompanhado de uma adaptacdo para outra tecnologia, que o
torna bem sucedido em outro periodo, revelando-se como possibilidade vantajosa. O uso de
multiplos matizes e a subjetividade de interpretacdo foram, também, principios recorrentes que

oscilaram ao longo da histdria e que ressurgem atualmente como tecnologia de ponta.
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Para entendermos melhor este processo e avaliarmos as bases que favoreceram
determinadas tendéncias e as solucdes mais eficazes, faz-se necessaria a exemplificagdo e a
investigagdo do contexto tecnoldgico, das praticas da industria e da influéncia de descobertas
cientificas de cada época, numa abordagem epistemologica.

Vale a observagdo que, para a eficacia de uma imagem colorida elaborada a partir da
composi¢do de multiplas matrizes de cor ¢ fundamental:

» Encaixe preciso na impressao das diversas matrizes, chamado de registro.

* Pigmentos e tintas nos matizes e transparéncia adequados.

» Separagdo e recomposicao de cor satisfatdrias.

1.1.1 Alternincia de padrdes 16gicos

Barros (2008) constatou a alternincia de padrdes l6gicos sobre um elenco reduzido ou
na pluralidade do uso de tintas para a impressao de imagens coloridas (Grafico 2):

A sintese de cor com um elenco minimo de tintas (de 3 a 4 cores de sele¢do) configura
uma preocupagdo com a racionalidade da produgdo, enquanto a pluralidade de tintas
configura a preocupagdo com a representacdo vivida, vibrante e fiel ao original.

Assim como ocorre com a modulag@o espacial, podemos perceber que este ndo ¢ um
percurso de evolugdo sistematica. A tricromacia estabeleceu o azul, o amarelo e o
vermelho como cores primarias de impressdo, mas foi um principio de investigagao
restrita e experimental no século XVIII, seguida por técnicas como a maneira giz e a
maneira lavada que combinavam até 6 cores basicas. No século XIX, mesmo com a
tentativa de Engelmann de implantar as quatro cores (preto, azul, amarelo e vermelho) na
cromolitografia, a pratica conduziu ao uso de uma infinidade de cores customizadas tanto
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offset HiFi
Rotogravura colorida
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Grafico 2. Apresentagdo da polaridade na composicao de cor da imagem impressa (de 3 a 20 ou
mais cores de impressdo). Este grafico sinaliza também (através da variagdo de corpo da fonte)
uma maior presenga social de algumas técnicas de reproducao.
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nas impressdes Baxter (que utilizava uma média de 10 cores), como na cromoxilografia,
cromotipografia e cromolitografia (podendo chegar a mais de 13 cores). A tricromia
e posteriormente a quadricromia so voltariam a ser praticadas e se estabelecer como
norma produtiva, com a objetividade de sele¢@o de cores proporcionada pelos processos
fotomecanicos no inicio do século XX (BARROS: 2008, p.192).

Identificava-se a alternancia de solugdes que privilegiavam a racionalidade da producao
quantitativa ou a fidelidade qualitativa do espectro de cores de um original. O Gréfico 2 demonstra esta
oscilagdo cronoldgica de padrdoes dominantes na selecao de cores de impressao.

Apesar de trabalhar especificamente com a ciéncia normal, Thomas Kuhn apresenta um
conceito de paradigma que se torna Util para o entendimento dessas polaridades, indicando que
0 mesmo principio pode ser aplicado também a disciplinas de carater ndo cientifico:

O termo ‘paradigma’ é usado em dois sentidos diferentes. De um lado indica toda
a constelagdo de crencas, valores técnicas, etc., partilhadas pelos membros de uma
comunidade determinada. De outro, denota um tipo de elemento dessa constelagado: as
solucdes concretas de quebra-cabecas que, empregadas como modelos ou exemplos,
podem substituir regras explicitas como base para a solu¢do dos restantes quebra-
cabecas da ciéncia normal (KUHN: 2007, p.220).

O que nos interessa aqui € o processo compreendido, ndo em uma evolugdo constante
com o acréscimo de descobertas cumulativas dentro de um mesmo referencial, mas a alternancia
entre a estabilidade de principios e a irrup¢do de novas solugdes, influenciando abordagens
diferenciadas para dar conta da solu¢ao um problema e substituindo regras anteriores.

Buscaremos entdo, através de uma andlise mais abrangente e sistematizada, indicar que
essa oscilagcdo de padrdes ndo se trata de um movimento especifico da industria grafica. Estaria
mais associada ao avango de concepgdes cientificas e possibilidades tecnoldgicas que influenciaram
positivamente a solu¢ao de impasses na impressao colorida, valendo-se de novos paradigmas.

Para estruturar este pensamento rememoraremos alguns periodos abordados em Barros
(2008), mas sob outro ponto de vista. Num polo sera situada a impressao por sintese de poucas cores
(tricromia e quadricromia) e no outro, a impressao em multicromia, sob um contexto mais amplo, a
fim de avaliar seus méritos e falhas, motivos de continuidade ou descontinuidade. Esta discussao se

iniciara com a primeira experiéncia de impressao em tricromia no século XVIIL'

1.2 Sintese cromatica versus multicromia

1.2.1 Bases para a proposicdo da tricromia

Segundo Sarah Lowengard, no século XVIII a producdo de cor era uma area estabelecida

1 Os processos e técnicas aqui abordados foram mais detalhadamente descritos na dissertacdo Em Busca da
Aura: dindmicas de constru¢do de imagem para a simulagao do original (BARROS, 2008).
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na Europa para o tingimento de tecidos, impressos, pigmentos para artes plasticas, propdsitos
decorativos e industriais, produgdo vitrea para ceramica, vidro e esmaltes. Materiais e objetos
coloridos ja haviam se tornado mercadorias valiosas no comércio entre nagdes. A cor e sua
produgdo mobilizavam ideias, relagdes entre teoria e pratica, invengdo de novos processos €
investigacdo de materiais. O estudo do entendimento e pratica de produ¢do da cor dependia de
conexdes com a ciéncia e a tecnologia. Conceitos de matematica e o que conhecemos hoje como
fisica e quimica eram discutidos por grupos heterogéneos de teoricos, académicos, produtores,
fabricantes, coloristas, comerciantes, estudantes e inventores, num esforco para aprender e
entender a natureza da cor, métodos de fabricacdo, reprodugdo e aprimoramento de processos
de forma a torna-las mais brilhantes, vividas e permanentes. O intercdmbio de informagdes entre
a Bretanha, Franca e paises de lingua germanica indicava que esta era uma busca internacional
de carater inovador. Ainda ndo se podia verificar o uso da ciéncia na tecnologia e da tecnologia
pela ciéncia que seriam postos em pratica no século XIX, a troca de informagdo era informal,
seguindo fluxos ndo lineares, sem padroes rigidos. A cor fazia parte do desenvolvimento das artes,
do comercio e tangenciava a ciéncia. (LOWENGARD, 2007, p.1-12)

A cor ndo era usual e normalmente as imagens eram impressas numa cor neutra € o
colorido aplicado a mdo com aquarela ou esténcil. A teoria tricromatica de que a combinagao
de um nimero reduzido de cores poderia ser usado para produzir todas as outras derivou,
primeiramente, das praticas de fabricacdo de cor antes de Isaac Newton, mas a nova teoria
cientifica marcou com idealismo o valor da teoria para a pratica, incentivando muitos teoricos
a rever a questao pelo viés Newtoniano. A proposi¢ao tricromdtica ndo funcionava conforme o
esperado, em parte pela dificuldade em se produzir os pigmentos adequados, mas as discrepancias
impulsionaram novos estudos numa realimentagdo simbiotica da pratica pela teoria.

Interagdes entre teoria e pratica no século XVIII podem ser caracterizadas pela
flexibilidade, adaptacdo e capacidade de acomodar algumas diferentes descri¢cdes ou
defini¢des ao mesmo tempo (LOWENGARD, 2007, p.56, tradugdo nossa).

A cor resultava de um processo: experiéncias de producdo associadas a materiais e
técnicas até seu posicionamento final, como parte de um objeto.

Investigagdes incorporavam a manipulag@o de materiais, esforgos para compreender sua
natureza e as habilidades e técnicas necessarias para reproduzir o resultado desejado.
Nao podemos negar os problemas sucessivos que o entendimento filoséfico criou para
as aproximagdes praticas. Nao era simplesmente uma questao das teorias Newtonianas
versus as ndo-Newtonianas (LOWENGARD, 2007, p.75, tradug@o nossa).

O trabalho do impressor Jacob Christoph (Jakob Christoffel ou ainda Jakob Christophe) Le
Blon (1667-1741) oferece um exemplo dos esforcos de um especialista do século X VIII determinado

a combinar pratica e ciéncia. Le Blon nutria a crenga de que sua inspiragao e a fundagao para sua arte
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eram as ciéncias (LOWENGARD, 2007, p.276). No final do século XVII comegou a experimentar
técnicas para a obtencdo de ‘pinturas impressas’. Seu sistema fazia uso de trés matrizes distintas —
gravadas por uma das mais laboriosas técnicas de gravura em metal —a meia-tinta, ou maneira negra.
Cada uma era entintada com uma cor diferente e aplicada em sequéncia numa tinica folha de papel.
Obteve uma patente real em 1719 em Londres e fundou com um sécio seu escritorio (Picture Office),
onde, pelo citado sistema, se propunha a oferecer réplicas coloridas de pinturas famosas (Figura 5)
e a investigar possibilidades técnicas acompanhado de estudantes.

Consciente de suas raizes e do futuro potencial de sua invengdo, Le Blon se pronuncia
na introdu¢do do seu tratado Coloritto:

Os antigos Gregos certamente entendiam a harmonia das cores, ou colorido, e alguns
grandes coloristas modernos ndo a ignoram; porém ao esconder seu conhecimento
como um poderoso segredo, os modernos privaram o publico de um grande tesouro.

Foi na busca por esta arte que me deparei com minha invenc¢do de Imprimir Objetos
em suas Cores Naturais, pela qual Vossa Majestade me agraciou com sua Carta
Patente. As pegas impressas, sob minha dire¢do (de minha conta e ninguém mais) na
presenca de raras pessoas de qualidade e bom gosto, falam por si mesmas: a invengao
foi bem aprovada na Europa, o que antes pensou-se impossivel. (...) Como uma
invengdo por vezes aperfeigoa outras, a impressdo me levou a perseguir esta arte até

Figura 5. Cardinal de Fleury, Jakob Christoffel Le Blon sobre
Hyacinthe Rigaud, 1738. Provas individuais e progressivas em meia-
tinta. Cores individuais: azul, amarelo e vermelho e prancha progressiva
de azul e amarelo. Ndo ha registro da tltima prancha com a soma de
todas as cores.
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culminar na habilidade de reduzir a harmonia das cores da pintura a pratica mecanica,
sob regras infaliveis: Agora humildemente submeto meu sistema ao julgamento dos
eruditos. Os pintores engenhosos que examinarem minhas regras e praticarem um
pouco nesse sentido, logo julgardo o conhecimento de Rubens, Ticiano e Van Dyk, na
parte teorica deste Coloritto, onde o senso comum ou tradi¢do, da qual estes mestres
profetizaram o segredo, ¢ dependente; (...) De minha parte, livremente confesso, que
a maioria dos autores e pintores modernos que consultei neste assunto em todas as
minhas viagens, declararam que nunca houve uma regra certa para o Coloritto, muitos
deles acreditavam que ndo poderiam ser reduzidas as Regras da Arte, supondo que as
mesmas derivassem de algum talento peculiar e incomunicéavel, ou inspiragdo, que
ndo pudesse ser aprendida, ou ainda alguma espécie de habilidade que s6 poderia
amadurecer por longa pratica. Para alguns outros, ha algo longamente perseguido entre
os antigos: a Ars Chromatica, estes lamentam sua perda e também ja se desesperaram
pelo seu ressurgimento.

Assim, Senhor, minha inten¢do em revelar o Coloritto, j& que o descobri, € que nao
seja mantido em segredo no futuro, mas que seja aperfeigoado ao longo do tempo por
maos ainda mais habilidosas (LE BLOND, 1725, p.III-VI, traducdo nossa).

Como mencionado, alguns artistas j4 dominavam, na pintura, a ideia de que a mistura
das tintas vermelho, amarelo e azul resultariam em todas as outras cores. No sistema de
impressao de Le Blon, o branco era fornecido pelo papel, como a teoria tricromdtica indicava
e, sobrepondo as trés tintas se obteria o preto. Le Blon, como outros, na época, creditava a
filosofia cientifica a forca motriz por traz de suas inveng¢des. Mas fazia-se necessario confrontar
a distin¢do ainda confusa entre o sistema de formacgao de cor subtrativo e o recém descoberto
sistema aditivo. As observagdes de Newton em Optica: ou, um tratado sobre a reflexdo, refragdo
e cores da luz (Opticks: or, a treatise of the reflections, refractions, inflections and colours of
light), publicado inicialmente em 1704 — foram fundamentais para o embasamento da técnica
de impressao colorida de Le Blon. Segundo suas proprias palavras:

Coloritto, ou a harmonia do colorido, ¢ a arte de misturar as cores, de forma a representar
naturalmente, em todas as gradagdes de luz e sombra pintadas, a mesma substancia, ou
as cores de qualquer objeto, que sdo representadas pela pura ou verdadeira Luz.

A pintura pode representar todos os objetos visiveis com trés cores: amarelo, vermelho
e azul, Todas as outras cores podem ser compostas por estas trés, que eu chamo de
primitivas; por exemplo:

Amarelo ¢ vermelho fazem a cor laranja; vermelho e azul formam as cores plrpura
ou violeta; azul e amarelo formam o verde. E uma mistura destas trés cores originais
formam o preto, e todas as outras cores em absoluto, como demonstrei na minha
invengdo Imprimindo Figuras com suas Cores Naturais.

Estou falando de Cores Materiais, como aquelas usadas por pintores. A mistura de
todas as cores impalpaveis, que ndo podem ser tocadas, ndo produzira o preto, mas
seu extremo contrario, o branco, como o grande Sir Isaac Newton demonstrou em seu
Opticks (LE BLOND, 1725, p. 6-7, tradug@o nossa).

A combinacdo de materiais proprios para obtencdo das trés cores especificas era
essencial, mas dificil de ser alcancada com precisao de forma a atender as necessidades teoricas.

Em 1725, quando Le Blon descreveu sua técnica, recomendou o uso de indigo para testes,
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reservando o azul da Prussia — quase trés vezes mais caro que o indigo — para as versoes finais.
(LOWENGARD, 2007, p.42). Os corantes adotados acarretaram problemas de preservagao,
motivo pelo qual a maior parte das impressdes remanescentes parece desbotada atualmente.
O posicionamento da folha para alcancar o registro preciso na imagem € o registro entre as
matrizes de cor também era fundamental para o sucesso da proposta. Le Blon fazia uso de uma
moldura de cartdo com um véu, que possibilitava a transferéncia do desenho basico para uma
sequencia de matrizes na mesma posi¢ao, onde depois eram elaboradas as areas de ocupagao de
cada cor, um conceito totalmente inovador para os impressores da época (GRASSELI, 2003).
Os luxuosos padroes do século XVIII, entretanto, valorizavam apenas originais em
pintura a 6leo de artistas reconhecidos, a reproducao de pinturas impressas coloridas nao
se enquadrava nas expectativas de consumo e parecia ainda ndo fazer nenhum sentido para
a época. Sem sucesso comercial, o negocio faliu antes mesmo que a patente expirasse. Em
1735, Le Blon fez nova tentativa em Paris, onde treinou jovens impressores na sua técnica
de impressdo e obteve um privilégio real de Luis XV para retomar a producio das ‘pinturas
impressas’. La, também ndo prosperou como esperado, até sua morte em 1741, que foi seguida
de contendas judiciais. Um de seus pupilos, Jaques-Fabien Gautier D’Agoty, reivindicou a
autoria de inven¢ao do processo de impressao colorida por métodos aprimorados. Os argumentos
de D’Agoty eram que Le Blon fazia uso de muitos retoques manuais — comentario reiterado
na analise do pesquisador Michael Twyman sobre as copias remanescentes, que “demonstram
as limitacdes da teoria quando aplicadas a impressdo de matrizes por meia-tinta” (TWYMAN,
2013, p.20). Para contornar o excesso de retoques, Le Blon eventualmente se utilizou de uma
quarta matriz em preto, a qual ele preferia evitar, por contradizer as bases teoricas do sistema
(LOWENGARD, 2007, p.278). A composi¢do da cor em tapegaria também fez parte de seus
experimentos, nesta, sendo mais especulativo, permitiu-se a inclusao de outros matizes como

verde e castanho-avermelhado (LOWENGARD, 2007, p.284).

1.2.2 InvencOes empiricas

Alguns outros impressores franceses adaptaram a impressao colorida de Le Blon para
outras técnicas de entalhe, fazendo uso de uma média de 6 cores (Figura 6, p.57), ainda de
maneira experimental. O trabalho destes impressores € bem descrito em Colorful Impressions:
The Printmaking Revolution in Eighteenth Century France (GRASSELI, 2003), indicando um
nascente interesse pela reprodugdo de pinturas em cor.

Paralelamente, a partir de meados do século XVIII e ao longo do século XIX, se deu

a Revolugdo Industrial (1760-1840), onde a manufatura artesanal foi substituida pela fabrica,
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e Figura 6. Noce de Village, Charles-Melchior Descourtis, 1785.
Conjunto de dez pranchas gravadas a maneira lavada (misto
de técnicas calcograficas). Impressdo colorida a partir de cinco
matrizes nas cores ocre, vermelho, azul, carmim e preto. Linhas
estruturais e cores individuais.
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alterando profundamente a natureza de organizacao da produgao e transformando uma sociedade
eminentemente agricola em industrial, e estabelecendo a sistematizagao da producdo nas fabricas
com maquinas e divisao setorial do trabalho.

Segundo A.R. Hall ¢ M.B. Hall, ‘os primérdios da tecnologia moderna, na chamada
Revolugdo Industrial do século XVIII e comegos do século XIX, deveram virtualmente
nada a ciéncia e tudo aos frutos da tradi¢do de invengdo nas artes mecanicas e artesanais’.
As invengdes da Revolugdo Industrial foram ‘os resultados de experimentos empiricos,
produtos do engenho artesanal e de grandes quantidades de trabalho arduo’. A Revolugio
Industrial foi realizada por homens sem educagao sistematica em ciéncia ou tecnologia,
ndo havendo, praticamente, intercdmbio de ideias entre os cientistas e os inventores dos
processos industriais (LONGO, 2007, p.6).

Na virada do século XVIII para o XIX, o austro-alemao Alois Senefelder inventou
uma nova e revolucionaria técnica — a litografia — onde a impressdo passou a ndo depender
mais de entalhe, e sim do principio quimico de repulsdo entre agua e d6leo. Pela sua maior
facilidade de gravagdo com materiais de desenho e pintura, a litografia se tornou o principal
método de impressao de imagens no século XIX. O proprio autor fez algumas experiéncias
com impressao em cor e em 1819 previu que o processo poderia ser aperfeicoado para permitir
a reproducdo de pinturas.

Em 1837, o pintor e litoégrafo francés Godefroy (Godefroi ou Godefrey) Engelmann
obtém uma patente para producdo de litografia colorida comercial. Batizada de cromolitografia,
a técnica se caracterizava por imagens totalmente coloridas a partir de impressdes conjugadas
de apenas trés ou quatro cores — amarelo, vermelho, azul e o preto como opcional extra —
gravadas na pedra a crayon.

Album Chromo-lithographique ou Recueil d’elsais du mouveau procédé d’impression
lithographique en couleurs inventé par Engelmann pére & fils a Mulhouse, brevet d’invencion,
1837, publicado pelo proprio Engelmann em 1838 (Figura 7), continha sete pranchas
demonstrando o grande potencial do processo, capaz da reproducdo de paisagens, flores,

figuras humanas, rostos e pinturas totalmente coloridas, através de uma abordagem sistematica
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Figura 7. Album Chromo-lithographique inventé par Engelmann pére & fils a Mulhouse, brevet d’invencion
1837. Imagem composta em tricromia nas cores vermelho, amarelo e azul

de interpretacao das cores por tricromia. A cromolitografia de Engelmann parece ter sido, na
verdade, uma adapta¢do para a litografia dos conceitos propostos por Le Blon —ambos franceses
— propondo técnicas semelhantes de impressao colorida:

Parece provavel que Engelman pére & fils conheceram o trabalho de Le Blon, mas
foram suficientemente astutos para ndo menciona-lo na especificagdo de sua patente
(TWYMAN, 2013, p. 101, tradug@o nossa).

A cromolitografia se valia da técnica de gravagao litografica, muito mais simples e versatil
que a de Le Blon, além de tirar partido de tintas a base de 6leo, com tradi¢do ja estabelecida na
pintura. Engelmann desenvolveu também um sistema de registro por agulhas e furos bastante
eficiente. Entretanto, seu sistema dependia igualmente de uma técnica de interpretacdo de
cores muito subjetiva e complexa, onde a fidelidade a teoria tricromadtica, parecia criar mais
dificuldades de execu¢do do que favorecer os resultados.

Num periodo préoximo, em 1838 e 1839, o artista e impressor inglés Charles Hullmandell
produziu requintadas imagens de livros em litografia colorida sem, no entanto, se prender a
apenas quatro cores, chegando a utilizar seis ou sete pedras nas cores amarelo, rosa avermelhado,
azul, turquesa, cinza, marrom e preto. Patenteado em 1840 sob o nome de Litotinta (Lithotint), o
processo de Hullmandel usava bases de cor elaboradas com pincel sobrepostas por uma ultima
pedra com desenho a crayon em tintas neutras, que definia a imagem (Figura 8) (GASCOIGNE,

1997; MCLEAN, 1963; TWYMAN, 1999 ¢ 2013; MARZIO, 1979).

Pituresque arquitecture era um ambicioso empreendimento artistico, e deixava as
demonstragdes do Abum Cromolotografique de Engelmann pére & fils parecendo de
algum modo rasteiras, o que deve de fato ter sido a intengdo. Apesar de Hullmandel
and Boys ndo terem tratado as cores de um modo sistematico como Engelmann, eles
demonstraram como um numero limitado de pedras desenhado em diferentes nuances
e tonalidades poderiam ser utilizadas para produzir uma variedade de efeitos, perdendo
muito pouco da liberdade e espontaneidade (TWYMAN, 2013, p.116, traducdo nossa).
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Figura 8.  Picturesque arquitecture in Paris, Ghent, Antwerp, Rouen,
etc. Litotinta de Charles Hullmandel e Thomas Shotter Boys, 1839.

O processo de Englemann parece ter sido mais influente pela divisdo de cores mais
sistematica e a sobreposi¢ao de matizes para gerar novas combinagdes, assim como a adogao
do termo cromolitografia.

Entretanto, nem o processo de Engelmann nem o de Hullmandel foram usados de modo
estrito, ganhando adaptagdes e multiplas variantes e combinagdes, diante de todos os desafios que
a cromolitografia teve de enfrentar (TWYMAN, 2013, p. 124-125). Adaptagdes semelhantes foram
feitas mais ou menos a0 mesmo tempo em outras técnicas como a xilografia e tipografia, merecendo
destaque a impressao Baxter (1835-1849). Mas a técnica cromolitografica se estabeleceu como
a principal forma de reproducdo em cor no século XIX. Ao contrario das pinturas impressas do

século XVIII, estas alcangaram o gosto do publico comum.

1.2.3 Desenvolvimento da cromolitografia

Nas décadas que seguiram os anos 1830, a partir das experiéncias citadas, os
cromolitdégrafos passaram a realizar o grande potencial do processo, porém aumentando
surpreendentemente o nimero de cores numa média de nove, doze e até mais de vinte cores de
selecdo para uma unica imagem.

Feiras industriais e as grandes Exposi¢Oes Internacionais disseminaram a cultura e os
avancos da industria para as massas. A industria grafica mecanizada e setorizada passou a produzir
jornais, revistas e periodicos de alta tiragem. Como outras mercadorias, a tecnologia diminuiu o

custo unitario e aumentou a produgao de materiais impressos. A maior oferta criou uma insaciavel
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demanda instaurando a era da comunicagdo de massa. Com a cromolitografia a imagem em cor
deixou de ser uma experiéncia estética para poucos privilegiados e alcangou os centros urbanos
da sociedade, impulsionando um mercado de consumo crescente na publicidade, livros ilustrados,
reproducdes para parede e efémeros. A ci€ncia, artes e outras dreas da comunicagdo que dependiam
da transmissdo de informagdes visuais precisas também se beneficiaram da impressdo colorida
(MARZIO, 1979; MEGGS, 2012; TWYMANN, 2013).

A habilidade dos profissionais encarregados da interpretacdo das cores e desenho de uma
cromolitografia foi de fundamental importancia para a obtengdo de bons resultados. Os chamados
cromistas eram artistas especializados na conjuga¢do de técnicas para impressdo de imagens
coloridas. Dependiam necessariamente de um bom entendimento das propriedades das cores, seus
efeitos de sobreimpressdo (overprinting) e conjugacdo, assim como alto nivel de habilidade em
desenho e técnicas de texturizagdo — como pontilhados, hachuras com bico de pena e sombreado a
crayon. Matizes especificos podiam ser selecionados de acordo com as caracteristicas do original
ou fazer uso de paletas mais usuais. Nao chegou a haver, no entanto, um padrao estabelecido na
adoc¢do de matizes especificos. Alguns cromistas ficaram famosos por sua expertise e complexidade
de interpretagdo, mas com o avango comercial da técnica, a maioria de profissionais era anonima.
Trabalhavam em equipe, com tarefas setorizadas que possibilitava que trabalhassem de casa, sob
a denominac¢do do mesmo estabelecimento grafico. Na cromolitografia comercial, aqueles que
desenhavam na pedra, raramente foram mencionados. (TWYMAN, 2013).

Todos esses artistas tinham de encarar o desafio de selecionar as cores componentes de
uma imagem e colocé-las num conjunto de pedras de modo a que fizessem sentido na
impressao final. Cada um deles deve ter desenvolvido métodos para isso, provavelmente
com a ajuda de seus impressores, ¢ dessa forma colaboraram na formagao das fundagdes
para as praticas posteriores (TWYMAN, 2013, p. 343, tradug@o nossa).

1.2.4 O paradigma fotografico

A invengao da fotografia em preto e branco pontuada com a patente do daguerreotipo em
1839, trouxe o consequente desafio de transpor para o meio impresso as imagens fotograficas.

Somente em fins do século XIX, a tecnologia comegou a fazer uso significativo da ciéncia,
quando principalmente a induastria quimica ¢ os usos de energia elétrica se apoiaram
em descobertas cientificas. A partir de entdo, e crescentemente, maquinas, processos €
produtos comegam a surgir, a partir dos avangos do conhecimento cientifico, invertendo-se
cronologicamente a cadeia de ligaco entre ciéncia e tecnologia. A ciéncia passa a suprir a
tecnologia ndo so de descobertas especificas, como também com o uso cada vez mais amplo
do método cientifico de investigac@o, suas técnicas laboratoriais e a certeza da importancia
da pesquisa na solugéo de problemas do setor produtivo (LONGO, 2007: p.6).

Assim, alguns eventos no campo da ciéncia seriam influéncias fundamentais no

desenvolvimento da impressao colorida.
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A teoria de Young de 1807, implementada por Helmholtz em 1852 e desde entdo
conhecida por Teoria de Young-Helmholtz, assume a presenga de apenas trés fibrilagdes nervosas
sensitivas a luz no nosso olho, servindo como a forma de comunicar trés sensacdes primarias.
Quando excitadas, elas transmitem ao nosso cérebro a sensacao de vermelho, verde ¢ azul-violeta,
respectivamente. A percep¢ao de outras cores se daria a partir do estimulo combinado desses
elementos (VON HUBL, 1904).

Em 1861, o fisico e matematico britanico
James Clerk Maxwell, também adepto da teoria
de Young-Helmholtz, demonstrou numa palestra a
composi¢ao de cor de uma imagem luminosa em On
the Theory of the Three Primary Colours. A partir
de uma mesma imagem, produziu trés negativos

fotograficos diferentes pela aplicacdo de filtros

coloridos sob a lente da camera (respectivamente
vermelho, verde e azul). A partir desses negativos
foram preparados positivos transparentes. As trés

transparéncias foram projetadas sobre uma superficie

branca, cada qual através de uma fonte luminosa na

respectiva cor. Quando superpostas, reconstituiram a ~ Figura 9. Tartan Ribbon, James Clerk Maxwell,
1861. Sintese de fotografia colorida a partir de

imagem colorida, através do que chamamos de sintese  projecio em trés cores.

de cor aditiva (Figura 9) (TIME-LIFE, 1972).

Em 1879, o fisico e pintor americano Ogden Nicholas Rood publica Modern Chromatics
with Application to Art and Industry, fornecendo explicagdes claras entre as diferencas de
mistura de cor aditiva (de luz) e a mistura de cor subtrativa (de corantes ou pigmento). Descreve
exaustivamente o espectro prismatico e os atributos de matiz, saturacio e valor (MACEVOY,
2006). Inspirado por Modern Chromatics, Albert H. Munsell aperfeicoaria métodos para a
educacao da cor, que mais tarde resultariam no Sistema de Cor Munsell (Munsell Color System).

Em 1885, o quimico Hermann Wilhelm Vogel, descobriu uma forma de ampliar a
sensibilidade das emulsdes fotograficas as luzes coloridas, o que, posteriormente, tornaria a
gravacao de matrizes a partir de filtros de cor possivel (VON HUBL, 1904).

O inventor norte americano Frederick Eugene Ives alcancaria inicialmente o sucesso
da transposi¢do de imagens fotograficas para o meio grafico, em 1881, chegando a patente da

reticula de linha cruzada, em 1886. O processo denominado autotipia utilizava a sobreposi¢ao de
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duas placas de vidro cimentadas uma contra a outra, cada qual gravada com finas linhas negras
paralelas. Colocadas numa camera especial, entre o negativo e a matriz sensibilizada, as telas
se cruzavam em angulo reto durante o processo de exposi¢ao, filtrando a luz pelas quadriculas
expostas em pontos que variavam de tamanho de acordo com a intensidade luminosa do negativo.
Sombras originavam pontos largos, luzes pontos pequenos, e tonalidades intermediarias, pontos
equivalentes. Depois de reveladas sob a acdo de acidos, as matrizes apresentavam interpretacoes
fieis de imagens fotogréficas através de reticulas em alto relevo. Produzia-se assim, de forma
objetiva e eficaz, matrizes para impressao de imagens fotograficas em preto e branco, compativeis
com a impressao tipografica, também chamadas de clichés. As citadas telas de cristal fabricadas
por Max Levy, da Filadélfia, foram colocadas no mercado em 1888, alcangando grande sucesso
comercial e chegando a Europa ja em 1890 (EDER,1978; MORAN, 1974).

Quanto a impressao em cores sobre as novas bases teoricas, o proprio Frederick Ives
obtém também a patente de processo fotomecanico para impressao de imagens coloridas em 1902,
a partir da adaptacao da sintese aditiva de trés cores, baseada em Young-Helmholtz e demonstrada
por Maxwell por fotografia, e a partir do aprimoramento de sensibilizagdo de emulsdes deVogel.

Novos instrumentos como o microscopio eletronico ou novas leis como as de Maxwell
podem ser desenvolvidas numa especialidade enquanto a sua assimilagdo provoca
uma crise em outra (KUHN: Op. Cit., p.225).

Assim, concepgdes de ordem cientifica, aparentemente sem nenhuma ligacdo direta com
a industria da impressao seriam responsaveis por sua total reformulacao.

Através de uma camera especial, fotografava-se igualmente o objeto através de trés filtros
de cor: vermelho, verde e azul. A partir dos trés negativos resultantes e sob o intermédio das
telas de cristal com linhas cruzadas durante a exposi¢ao da luz, produzia-se matrizes positivas
reticuladas. A partir delas, geravam-se provas impressas com tintas translucidas nas trés cores
complementares correspondentes. Ives pontua que, para que o método tenha bons resultados
com a reticula ¢ fundamental que se adotem angulacdes diferentes da trama reticulada para cada
matriz, de modo a evitar os padrdes gréaficos indesejaveis que hoje conhecemos por moiré. Da
matriz originada pelo filtro vermelho imprime-se o positivo azul-esverdeado a 67°, do azul, o
amarelo, a 45° ¢ do verde, o carmim a -67° (ou 113°). (IVES, 1902, VERFASSER, 1912; TIME-
LIFE, 1972; EDER, 1978; PHILLIPS, 1996; RIAT, 2006).

Pelo processo patenteado por Ives, imagens coloridas processadas e impressas foto
mecanicamente se estabeleceram, em principio, sem a necessidade do uso do preto, sendo
realizadas em tricromia; isto ¢, com base em apenas trés cores conforme previsto por de Le Blon:

em azul-esverdeado, carmim e amarelo (Figura 10, p.63).
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Figura 10. Une Jeune Fille. Tipografia em tricromia fotomecanica. Reprodugdo de 6leo de Jan Veth,1904.

A tecnologia se tornou, entdo, capaz de substituir definitivamente o trabalho intuitivo,
experimental e sensorial de selecdo em cores por um processo mais direto e pragmatico, além
de oferecer a vantagem do enunciado visual exatamente repetido, proporcionado pelo registro
fotografico. A cor deixa de ser uma interpretagdo subjetiva assumindo um carater cientifico, apesar

de necessitar ainda de certo trabalho manual para alcangar resultados satisfatorios.
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Figura 11. As quatro cores do padrao
CMYK com suas respectivas angulagdes de
reticula para compor a gama do espectro.

Ao lado, angulagdes corretas evidenciam

o padrao modular chamado de roseta e
Rt angulagdes fora do eixo, o padrdo indesejavel
' conhecido por moiré.
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O aperfeicoamento do processo fotomecanico para impressdo de imagens coloridas se
consolidou nas primeiras décadas do século XX com a introdug@o do preto e a padronizacao das
outras trés cores para matizes especificos. Identifica-se a quadricromia pelo acronimo CMYK,
(Cyan, Magenta, Yellow, blacK). Para se evitar o moiré, costuma-se aplicar angulagdes equidistantes
de 30° entre as tramas mais visiveis. A mais praticada ¢: Magenta 75°, Preto 45° e Cian 15°.
O Amarelo, cor de menor presenca visual, fica a 0 ou 90° (ver Figura 1, p.26 e Figura 11, p.63).

O acréscimo do preto como quarta cor foi adotado em fungao da otimizagdo da impressao,
principalmente na conjugacdo de imagem e texto — a tinta preta facilita a impressao da tipografia,
dispensando a necessidade de registro nesta informagdo. O uso do preto pode indicar também
economia de custo, ja que uma tinta em vez da soma de trés pode ser usada na obtencao das areas
acinzentadas ou escuras® (HUNT, 2004; YAMADA et al, 1987). O uso da letra ‘K’ para designar a
matriz do preto se justifica, ndo s6 para diferenciar o ‘B’ aditivo, usado para Blue no modelo RGB,
mas historicamente faz referéncia a ‘Key’, relacionando o preto com a matriz mestra (FRIEDMAN,
1945), de forma semelhante a proposta da litotinta de Hullmandell (TWYMAN 2013), ou a outras
técnicas mistas de impressao colorida, como a impressao Baxter, onde as cores eram gravadas em
xilografia e a matriz do preto ou de uma tinta neutra, com maior nivel de detalhes, era gravada em
litografia ou gravura em metal (CLARKE, 1919).

Para a consolidagdo deste padrdo, foi significativa a atuacdo de Alexander Murray,
pesquisador das industrias Eastman Kodak. (FIELD, 2004; METROPOSTCARD.COM). Murray
abordou o aperfeicoamento da reticula de meio tom e do processo de separagao de cores, a fim de
minimizar o trabalho manual nas matrizes. Aperfeicoou métodos de mascaramento para corrigir a
impureza das tintas, desenvolveu o conceito de balanceamento de cinzas e foi também o inventor
do primeiro escaner de separacao de cor em 1937, recebendo mais de 50 patentes pelo seu trabalho
em artes graficas. (SCANNERS, <http://ftp.ij.net/gregs/COLOR%20WORLD/Scanners.html>)

“E costume na arte usar o termo negativo de separago de cor para descrever os negativos
em preto e branco feitos a partir de filtros de cor de modo que suas variagdes em densidade
sejam proporcionais as variagcdes de densidade das respectivas cores a eles associadas.
(...) Na operacdo da invengao, o original colorido ou transparéncia colorida ¢ escaneado
numa maneira bem conhecida de forma que a reprodugdo de cada area elementar do
original ¢ realizada separadamente. (...) Na elaboracdo de matrizes para a impressao
colorida, costuma-se empregar a separagao de cor em trés negativos, feita pela acdo dos
filtros vermelho, verde e azul. E também desejavel usar o chamado preto de impressio,
que pode ser feito de inimeras formas, mas preferivelmente fotografando-se através de

2 Atualmente, a substitui¢ao das cores pelo preto na selegdo digital de cor de uma imagem pode ser designada pelos
métodos GCR ou UCR (Gray Component Replacemnt ou Undercolor Removal). O preto pode ser usado para
reforcar a densidade nas sombras, substituir tintas nas areas cinzas ou reduzir o percentual de tintas sob o preto.
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um filtro infravermelho. (...) Na impressao colorida, ¢ teoricamente desejavel empregar
tintas cujas cores correspondam exatamente as descrigdes de menos-vermelho, menos-
verde ¢ menos-azul. Esses termos podem ser intercambiados com os termos azul-
esverdeado, magenta e amarelo, exceto quando aplicados as cores dos pigmentos. Por
exemplo, a tinta magenta pode ndo ser o puro e completo menos-verde, assim alguma
correcdo de cor sera necessaria quando tal tinta for utilizada. Muitos dos que estdo
envolvidos com impressdo colorida, empregam os termos genéricos: azul do impressor,
vermelho do impressor, amarelo do impressor e preto do impressor, se referindo aos
negativos que a presente especificacdo se refere como azul-esverdeado do impressor,
magenta do impressor (MURRAY, 1941, tradugdo nossa).

Murray indicou também a necessidade de ingredientes fluorescentes na composicao das
tintas, de forma a aperfeigoar os resultados da sintese cromatica:

Alguns pigmentos absorvem os comprimentos de onda ultravioleta e fluorescentes
mais do que outros. Deste modo, um pigmento vermelho pode precisar de 10 vezes
mais ingrediente fluorescente do que um pigmento amarelo, para dar o mesmo efeito
(MURRAY, 1943, traducdo nossa).

Em 1931, um modelo de cor cientifico foi proposto pela CIE, Comissdo Internacional
de Iluminacao (Comission Internationale de I’Eclairage), 6rgao internacional responsavel pela
padronizagdo de fotometria e colorimetria. Baseado em como a visdo humana percebe a cor, este
modelo foi aceito universalmente. Definido por coordenadas matematicas, denominado de espago
de cor padrido (ou referencial), tem a fun¢do de quantificar e situar todas as cores do espectro
visivel independente do dispositivo utilizado para sua representacdo. Aplicado a computagao
grafica, os espacos de cor RGB e CMYK sao subconjuntos que estdo contidos neste espaco de
cor referencial, assim como todas as varia¢des especificas associadas a determinados dispositivos
graficos de entrada ou de saida de imagem (escaneres, cameras, impressoras, etc.). O espaco
de cor referencial permite a consisténcia na identificacao, codificagdo e armazenagem dessas
informagdes, integrando e traduzindo numa mesma linguagem as especificacdes dos mais diversos
equipamentos e fabricantes (VELHO E GOMES, 2002; JOHNSON, 2005; GONCALVES, 2004).

Atualmente, imagens sdo capturadas e exibidas por dispositivos de emissdo de luz
(escaneres, cameras ou monitores) baseados, portanto, nas cores primarias do sistema
aditivo RGB. Para serem impressas, devem ser convertidas para as primdrias do sistema
subtrativo CMYK. Sistemas de Gerenciamento de Cor (CMS, Color Management System)
tratam especificamente da melhor adaptagdo possivel de coordenadas matematicas, de um
sistema para outro.

O que no processo analogico era fruto do conhecimento empirico de selecdo e
balanceamento manual das tintas, € que se tornou pragmatico no processo fotomecanico, no
processo digital, com o uso do computador, passa a ser feito de maneira ainda mais objetiva. A
codificacao da percepg¢ao da cor foi efetivada e se estabeleceu a partir de modelos matematicos,

em coordenadas numéricas, controladas por hardware, software e metodologia. “A impressao
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em trés cores passou pela transi¢do do trabalho manual para o processo quimico, mecanico e
finalmente digital.” (MARTIN, 2012, p. 144, tradugdo nossa.) A progressiva praticidade que o
processamento computadorizado passou a oferecer tornou a separagdo de cores uma espécie
de caixa preta. “Quando uma tecnologia ¢ bem sucedida ela se torna invisivel”. (idem, p.265)
O padrao da quadricromia com tintas transparentes e sobreimpressas nas cores primarias
subtrativas, acrescidas do preto, se firmou ao longo do século XX para a impressao colorida. Foi
consagrado através do sistema offset e aprimorado por processos digitais, confirmando como
pratica sistematica eficiente o que ja havia sido proposto empiricamente por tantas tentativas ao

longo da historia.

1.2.5 Alta fidelidade de cor

Apesar da bem-sucedida aplicagdo comercial da impressao colorida na quadricromia offset
atual, resultados obtidos por esta pratica ainda podem ser questionados em termos de extensao
cromatica e defini¢do, sob um olhar mais atento. O contentamento com um dado processo de
impressdo estaria, portanto, sempre condicionado aos padrdes vigentes. A cada avango, nos
adaptamos aos parametros que a industria estd apta a oferecer, algando-os a referenciais qualitativos.

A confianga positivista na tecnologia, em certa medida, minimiza a percepcao de valores anteriores

)

ou a critica do presente. A introdugdo
do padrio fotografico e a objetivagdo
da separagdo de cores tornaram-se
imprescindiveis. Assim, enquanto
ndo pudessem ser obtidos por meios
igualmente praticos, a grande extensao
cromatica e definicdo da imagem
ja alcangadas na cromolitografia,
recolheram-se temporariamente a um
segundo plano.

Embora a manipulacdo de

valores tonais tenha sido facilitada,

as cores ndo podem ser impressas da

. L ; 30 07 08
mesma maneira como sao vistas na X
tela: a restrigdo do espectro de cor Figura 12. Gamute de cor dos espacos SRGB (monitor
genérico), SWOP CMYK (impressao offset genérico) e

Adobe RGB (espago independente) representados no espaco
bidimensional de cromaticidade CIE-xyY.

na impressdo por CMYK se torna
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evidente. A extensdo ou limitacdo cromatica de cada dispositivo ou processo, isto ¢, o nlimero
total de cores que um dispositivo ou processo ¢ capaz de reproduzir ¢ chamado de gamute de
cor. Algumas cores luminosas e vibrantes representaveis em RGB ndo sdo passiveis de serem
reproduzidas em impressao CM YK pela opacidade do suporte ou impureza das tintas (Figura 12).

O pesquisador Bruce MacEvoy reforca que, quando se trata de cores primarias, ha
diferengas fundamentais entre cores conceituais e cores materiais, que nao podem ser subestimadas.
Novos pigmentos e novas cores dependem de avangos tecnologicos para se tornar disponiveis,
especialmente no caso dos sintéticos. Como ja observado desde os tempos de Le Blon, a escolha
de pigmentos apropriados pela industria leva em conta ndo so os efeitos das misturas entre cores
primarias, mas o custo e os atributos fisicos desses pigmentos. Nos ultimos 300 anos a evolugao
na industria quimica foi assombrosa, ndo obstante, a teoria da cor também se reconfigura, fixando
parametros para as primarias vermelho, amarelo e azul bastante diferentes.

MacEvoy comenta que, hoje em dia, pigmentos mais indicados para a reprodugdo de
um espectro mais amplo ja estariam disponiveis: o violeta cobalto para o magenta (PV49),
o azul esverdeado cobalto (PG50) ou o amarelo bismuto (PY184). Ainda assim, os artistas
e a industria estdo impossibilitados de utilizad-los. O citado magenta ¢ um pigmento com
altissimo custo de producdo e ainda assim apresenta pouco poder de tingimento. Os outros
dois apresentam texturas demasiadamente granuladas, além de serem muito opacos, o que
tornaria as misturas de sobreimpressdo turvas. A estabilidade da cor também ¢ um fator
critico. Pigmentos com cores convenientes utilizados nos séculos XVIII e XIX desbotavam
extremamente rapido, o que fez com que fossem substituidos por outros no século XX, com
cores menos apropriadas, mas mais estdveis (MACEVOY).

O pesquisador David Briggs identifica a nomeagdo azul, vermelho e amarelo como
primarias subtrativas historicas. A constatacao de que aideia mental dessas cores nao correspondia
diretamente aos matizes otimizados para a mistura de colorantes ainda era subestimada. O
amarelo, o magenta (vermelho azulado) e cian (azul esverdeado) ideais seriam as trés subtrativas
primdrias otimizadas em seu mais alto nivel de saturacdo, capazes de estabelecer uma relacao
direta e complementar em pé de igualdade com as primarias aditivas espectrais (azul, verde e
vermelho). Briggs associa o conceito de imperfei¢ao das tintas a uma concepgao tedrica um tanto
ingénua, afirmando que mesmo em teoria ndo seria possivel a mistura de todas as cores a partir
de primérias subtrativas. O gréafico de Zsolt Kovacs (Figura 13) ilustra a mistura das primarias
subtrativas ideais, mais luminosas, proximas aos matizes obtidos em RGB. Essas primarias

ideais alcangariam um espectro muito maior do que o que ¢ possivel pela mistura fisica atual
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das tintas amarelo, magenta e cian. Porém,
ainda assim ndo alcangam a extensdao do
limite de objetos fisicos do livro de cor de
Munsell, muito menos a extensao tedrica de
cores possiveis. O mesmo acontece com as
subtrativas digitais, também apresentadas no
grafico. (BRIGGS, 2012)

A fim de contornar a limitagao fisica
e material dos pigmentos na impressao,
propostasdealtafidelidade de cor (HiFicolor)
foram implementadas para servigos graficos
mais exigentes — ai se enquadram o mercado
de arte e o publicitario e, principalmente, o
setor de embalagens e rotulos, onde o custo
do investimento ¢ compensado pela alta
tiragem e pelo atrativo comercial de cores

mais vibrantes. O Hifi color se torna possivel

Figura 13. Comparacgéo das extensdes obtidas pelas
primarias ideais (em branco) e o gamute de cores SRGB
(i.e. das subtrativas primarias sSRGB, em preto) com os
limites de croma do Livro Munsell de Cores (pontos
pretos) e os limites de cores teoricamente possiveis
(limites Macadm) assinalados usando o programa
drop2color de Zsolt Kovac.

especialmente a partir do final da década de 1980 com a implementagdo de novas tecnologias

de reticula de frequéncia modular, com pontos mais finos e sem a necessidade de eixos fixos

pré-determinados.

A rigor, “qualquer tecnologia que eleve a qualidade de impressao acima das limitagdes

impostas pela quadricromia, acrescentando outras cores ao processo tradicional de selegdo,

pode ser definida como HiFi color” (BARROS, 2008, p.136). De modo geral, as propostas

de alta fidelidade integram novas cores a quadricromia tradicional, aprimoram a densidade

ou a pureza das tintas de sele¢do, ou indicam novos processos
o ) N 054 T
ou combinagdes de reticulas. As patentes normalmente estdo ] R
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em offset ¢ o sistema Hexacrome, da empresa norte americana

Pantone Inc. Se utiliza de seis cores de sele¢ao, acrescentando

——

—=—HEXACHROME ~ —=—SROP

Figura 14. Comparagdes entre a
extensdo de gamute Hexachrome
X padrao SWOP CMYK.
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um verde e um laranja ao tradicional CMYK, resultando em imagens mais luminosas e vibrantes.
A patente de 1998 defende que a chave do sucesso para qualquer sistema funcionar ou se tornar
um padrdo na industria ¢ a sua viabilidade comercial em consideravel larga escala. Para tanto,
as proposi¢des devem incorporar a tecnologia e equipamentos existentes (Figura 14).

Escaneres eletronicos agora podem fazer todo o trabalho de separagdo e correcio
exigidos para a impressdo em quatro cores de processo. (...) O sistema de impressao
da presente invencdo é construido por meio de uma grade incluindo a cor preta e a
combinagdo de cinco cores basicas, englobando pelo menos trés cores com partes
fluorescentes. O sistema de impressdo inclui um espectrofotdometro para medir a
combinagdo de cores na grade de impressdo. Uma plotter ¢ usada para marcar leituras
do espectrofotometro no espaco de cor da CIE e cria uma tabela de localizacdo
baseada nessas leituras. Um escaner digitaliza a imagem no formato RGB e converte
suas coordenadas de informagao no espago XYZ para ser localizado no espaco CIE.
O escaner determina entdo, a partir da tabela, uma combinag¢do de cores para cada
cor especial digitalizada. (...) € objeto da invengdo criar um sistema de alta fidelidade
de cor que comunica uma larga gama de tons, sombras mais precisas e matizes mais
brilhantes. (...) A maior saturagdo ocorre quando uma cor primaria é misturada a uma
cor fluorescente (HERBERT et al, 1998).

O texto da patente indica métodos paraa eliminag¢ao do moiré nas cores extras, seja coincidindo
os angulos da quadricromia, ou combinando a reticula convencional com reticula estocéstica.

A partir do final da década de 1990, a tendéncia de utilizar maior quantidade de primarias
para implementar o espectro de cor verifica-se também na tecnologia de impressao de arte.
Nesta modalidade, impressoras jato de tinta de alta performance fazem copias de altissima
qualidade em pequenas tiragens sob demanda, para um mercado altamente especializado. Sao
utilizados pigmentos de base mineral e papéis com fibra de algodao tradicionalmente utilizados

em gravuras. As copias sdo estaveis e com qualidade de arquivamento, isto ¢, mantém suas

Figura 15. Cartuchos de cor das principais impressoras de arte atual: Canon Pixma Pro-1, EPSON Stylus Pro
4900 e HP Designjet Z3200. Fonte: Wilhelm Imaging Research (www.wilhelm-research.com)
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propriedades e caracteristicas sem alteragdes de cor ou desbotamento por até 200 anos. Os
padrdes de cor patenteados dessas impressoras sofrem alteracdes periddicas, e atualmente (de
acordo com relatorios online em 2016) utilizam uma média de 11 cartuchos de cores diferentes,
variando de acordo com o fabricante, a fim de viabilizar a impressdo do mais amplo espectro
cromatico da industria atual (Figura 15) (JOHNSON, 2004).

Tabela 1. Designacao das cores de cartuchos de acordo os principais fabricantes de impressoras de arte atual. Tabela

elaborada pela autora, a partir dos Relatorios de Permanéncia de Cor CANON PIXMA PRO-1, 2012; EPSON Stylus
Pro 4900, 2010; HP Designjet 23200, 2009. Wilhelm Imaging Research, 2016 (www.wilhelm-research.com)

Canon
LUCIA Cian Cian Magenta Magenta Amarelo [Vermelho| Cinza Cinza | Cinza | Preto | Preto | Otimizador
Pigmented claro 9 claro escuro | Claro | brilho | fosco | de Chroma
ink
Epson Magenta
Ultrachrome| .. Cian | Magenta 19¢ . Preto | Preto | Preto | Preto
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Mais recentemente, em setembro de 2015, a Pantone (X-Rite) em parceria com a Esko e
a Disc Graphics, introduziu mais um sistema de alta fidelidade de cor para a industria grafica, o
Gamute de Cor Estendido (Extended Color Gamut - ECG). Sete cores de processo sdo utilizadas
com base nas tintas existentes Cyan, Magenta, Amarelo e Preto (CMYK) mais as tintas Laranja,
Verde e Violeta (Orange, Green and Violet - OGV). “Perfeito para embalagens, rotulos, etiquetas e
sempre que um gamute mais amplo for requerido no processo de impressao” (PANTONE.COM),
o sistema ¢ semelhante ao ja proposto pela Davis Inc. HiFi Color Project em 1993. O diferencial
da nova proposicao se vale principalmente de uma escala de cor com referéncia de 1.729 cores
— Pantone Plus Series Extended Gamut Coated Guide (Figura 16). Promete alcancar até 90%
de equivaléncia com o tradicional sistema de cores solidas (PANTONE Spot Colors) sem o uso
de tintas extras, minimizando as discrepancias da extensdo de gamute entre 0 CMYK e as cores

especiais, apostando assim numa significativa reduc¢ao de custos nas impressdes que exijam alta
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Figura 16. Comparac¢éo de resultados entre cor processual
em quadricromia (CMYK), cor sélida (escala Pantone Solid),
e cor processual Extended Color Gamut (CMYKOVG).
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fidelidade de cor. Como atualmente as gréficas ja dispdem de maquinas com castelos suficientes
para acomodar as sete cores numa Unica entrada, o sistema pode operar na conversao da maior
parte das cores especiais, dispensando a necessidade de compra de novas tintas ou lavagem da
maquina. Segundo as especifica¢des técnicas, o ECG utiliza apenas a reticula convencional, de
amplitude modular. O violeta e o preto trabalham a 15°, verde e magenta a 75°, laranja a 15°, preto
a 45° e amarelo a 90° (PANTONE.COM; FREEMAN, 2015).

Considerando o panorama recente, onde o ECG com 7 cores foi proposto por uma das
maiores corporacoes da industria grafica, e que a impressao de arte tem contado com 11 cores
de selecdo constata-se a evidéncia atual da multicromia para resultados de alta qualidade.
O principio cientifico da tricromia, adaptado para a quadricromia perpetua-se, no entanto, como
o padrdo no mercado comercial: mais pratico, economico e objetivo. O elevado nimero de
cores de selecdo que ainda se verifica hoje pode entdo estar mais relacionado com as restri¢oes
materiais dos pigmentos do que com a habilidade de executar a separacdo de cores de outrora,
visto que, com a computagdo, esta deixou de ser um obstaculo.

Neste capitulo procurou-se fundamentar as bases para a insercdo desta pesquisa no
contexto de uma pratica cromatica investigativa que se mantém dindmica na atualidade e que
parece estar longe de ser dominada ou esgotada. A identificag@o destes vetores técnicos se mostra
util para a melhor compreensdo das estratégias de cor elaboradas nos rotulos cromolitograficos
que se apresentam nesta pesquisa. A amostragem reline propostas técnico-projetuais peculiares
que tiram partido tanto da tricromia como da multicromia. Este estudo se propde, portanto, a
oferecer um apanhado de abordagens que promova a compreensdo de um passado historico
nao s6 exuberante e complexo, mas também revelador. O prentiincio de um embate técnico que

ainda hoje se perpetua.
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2 TECNICA LITOGRAFICA E CROMOLITOGRAFICA

2.1 Revolucio técnica: a litografia

Até a virada do século XIX a impressao de imagem sé podia ser executada por processos
de gravacao em entalhe como a xilogravura ou gravura em metal e com ferramentas de corte como
formdes, goivas, buris e pontas secas — o que vinculava a elabora¢ao da imagem a uma abordagem
que pode ser considerada escultural, isto ¢, implicava na remo¢ao de material da matriz com
ferramentas de corte para a sua gravacao. A visualidade da imagem impressa dependia geralmente
de tracos contrastados e areas chapadas de preto ou branco, € os sombreados e tonalidades mais
sutis tinham de ser interpretados por padroes de linhas, hachuras, pontos ou graos'. A invengdo da
litografia entre 1796-1798, trouxe uma grande alteracdo informacional na producao da imagem
impressa. Baseada no principio quimico de repulsdao entre dgua e oleo, a litografia usava como
matriz um bloco de pedra que, depois de tratada quimicamente com goma arabica e 4cido nitrico,
era capaz de reproduzir o que nela fora desenhado com materiais de desenho e pintura como lapis,
bico de pena e pincel, promovendo a aproximacao do trago artistico.

A arte da Litografia ¢ baseada em um principio quimico — a atrag@o e repulsdo de
varias substancias naturais, mais especificamente nas qualidades antagonicas da agua
e do 6leo, ou daquelas substancias que sdo soluveis em dgua e em 6leo. (RICHMOND,
1880, p. 2, traducao nossa)

Outra grande mudanca promovida pela litografia foi a maior liberdade na conjugacao
entre texto e imagem. Até entdo, o texto composto em tipografia era compativel apenas
com imagens feitas em xilografia, técnica igualmente relevografica (matriz em alto relevo).
A gravura em metal podia oferecer uma informacgao mais rica e detalhada, porém, por ser uma
técnica encavografica (em baixo relevo), normalmente era produzida por outro estabelecimento
grafico, designando impressao em cadernos diferentes que seriam conjugados por alceamento ou
encadernacdo. Na litografia, textos podiam ser mais facilmente desenhados a mao, promovendo
o desenho livre de titulos e textos simples com as mais variadas formas e orientagdes espaciais.
Além disso, textos compostos em tipografia podiam ser decalcados na matriz de pedra, através
do papel de transporte, formando uma tinica matriz de imagem e texto, pronta para impressao.

Nos sistemas em relevo era necessario que as imagens se adequassem obrigatoriamente
a modulacdes ortogonais, proprias a natureza dos tipos moveis, do encaixe dos blocos de texto

e dos clichés de imagem, de maneira que a estrutura geral da composi¢do se compunha de

1 Exceto processos de gravura em metal mais laboriosos como a dgua tinta e a meia tinta, mas que pela gravacao
mais delicada, raramente eram utilizados para reproducdes comerciais.
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areas moduladas, segmentadas e estanques®. Na litografia, pelo contrario “era uma midia para
liberdade do design” (MARZIO, 1979, p.191). Valendo-se do desenho direto sobre a pedra,
permitia que titulos e pequenos textos pudessem ser concebidos sem os limites dos tipos de
metal, mas também em novos alfabetos, em qualquer estilo e em qualquer direcao, podendo
ser conciliados, interpostos e adornados com imagens. Assim tornaram-se viaveis composi¢oes
mais organicas, complexas e interativas de texto e imagem.

Surgida no final do século XVIII, a litografia foi a primeira técnica de impressao
planografica, tendo sido inicialmente chamada de impressdao quimica. As experimentagdes de
Alois Senefelder (1771-1834) com as pedras calcarias nativas de sua regido buscavam uma
forma mais econdmica que a tipografia para impressao de seus textos teatrais e partituras. Mas
¢ areproducdo de imagens que sera a grande beneficiaria da invengao da litografia, marcando o
século XIX como um novo, vigoroso € rico periodo da produgdo de imagens impressas.

Registrada em 1798, a litografia baseia-se fundamentalmente no principio de repulsio
entre agua e 6leo. O desenho feito com material de base gordurosa num bloco de pedra calcaria
¢ tratado com uma mistura de goma arabica e acido nitrico, de forma a fixar o desenho e
aumentar as propriedades lipofilas — de reter gordura — nas areas desenhadas, enquanto as areas
ndo desenhadas ampliam os poros da pedra se tornando mais hidrofilas, com capacidade de reter
agua por longos periodos. Assim, quando a pedra ¢ molhada com 4gua e depois entintada com
tinta a base de 0leo, a tinta fica contida apenas nas areas gravadas, sendo repelida nas areas nao
desenhadas. Dessa forma a impressao se d4 a partir de um mesmo plano, sem entalhe, gracas a
incompatibilidade quimica entre 4gua e 6leo. O proprio Senefelder foi o principal responsavel
pela difusdo da litografia, experimentando praticamente todos os seus recursos de impressao.
Muito menos laboriosa que os métodos precedentes e com mais recursos, esta ganhou territorio
rapidamente, se espalhando pelo mundo e se tornando o principal método de reproducao de
imagens no século XIX (MARZIO, 1979; FERREIRA, 1994).

Patenteada na Inglaterra em 1801 e difundida através do tratado A Complete Course of
Lithography (Curso Completo de Litografia), publicado por Alois Senefelder e traduzido para
lingua inglesa em 1819, a litografia se tornou um método de impressao extremamente popular.
O processo de impressao litografica, j4 era usado na Franga em 1814, na Espanha em 1819 e em
Portugal em 1824. Fora da Europa, a litografia chegou nos EUA por volta de 1820 (MCLEAN,
1963, p.6) e no Brasil em 1825 (FERREIRA, 1994, p.320).

2 Para grandes quantidades de texto, a tipografia junto com a xilo de topo ou clichés, continuaram a ser o método
mais eficiente, implementado com o advento do linotipo (1887).
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Amatriz litografica depende do preparo dos blocos de pedra calcéria. O territdrio germanico
da Baviera era detentor de reservas de pedra calcéaria de excelente qualidade, sendo um dos
principais exportadores. Os blocos precisavam ser devidamente cortados, aparados e limpos. O
polimento ou granitagem se faz por movimentos circulares de uma ferramenta especifica chamada
pongador, ou de uma pedra sobre a outra. O atrito das superficies interpostas com abrasivos
(areia, 6xido de aluminio, ou carbeto de silicio — Carborundum) e agua torna a superficie da pedra
perfeitamente aplainada, com aspereza homogeénea para receber o desenho. O uso sucessivo de
gramaturas progressivamente menores de abrasivos faz com que a pedra atinja diferentes niveis
de porosidade, “podendo ficar tao lisa quanto o vidro” (FERREIRA, 1994, p.103).

Os materiais de desenho usados na litografia, proximos das técnicas tradicionais de
constru¢do da imagem pictorica lhe conferiram maior liberdade expressiva, ndo s6 para a
imagem, mas para pe¢as comerciais que conjugavam imagem e texto.

Para se ter uma ideia do crescimento exponencial deste mercado, na América do Norte
em 1860 ha registro de 60 estabelecimentos litograficos com 800 funcionarios movimentando

445 mil dolares ao ano. Apenas quarenta anos depois, em 1900, registram-se 700 firmas em

funcionamento, empregando 8 mil funcionarios e movimentando 20 milhdes de ddlares ao ano

(MARZIO, ibid, p.3) (Figura 17).

Figura 17. Oficina litografica Wagner
e McGuigan, Fildelfia, EUA,1856.

O porte do estabelecimento demonstra
o crescimento exponencial da
producdo de litografias.

2.1.1 Preparacdo da matriz litografica

A matriz do processo litografico, a pedra calcaria® com a textura, densidade e pureza
ideal para impressdo ¢ proveniente principalmente da Franga ou Alemanha, especialmente de

Solenholfen — coincidentemente, a cidade nativa de Senefelder, na Baviera.

3 Posteriormente a técnica litografica foi adaptada para chapas de metal especialmente preparadas, processo
conhecido por zincografia. Exceto pela natureza da matriz e a agilidade do maquinario — em que as chapas
podiam ser curvadas na forma de um cilindro, acelerando a tiragem, a zincografia oferece métodos e resultados
semelhantes a litografia em pedra.
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A superficie da pedra deve ser cuidadosamente granulada, limpa e polida antes de

receber o desenho. A preparacdo da matriz compreende as seguintes etapas (Figura 18):

1.
2.

6.

Selecdo da pedra de tamanho adequado (Figura 18a);

Granitagem ou pongagem- abrasdo com Oxido de aluminio, areia grossa ou
Carborundum em movimentos circulares na pedra molhada com agua até que esta
fique completamente plana. A granitagem pode ser executada com uma ferramenta
especialmente designada para este fim, a roda de granitagem (ou pongador) (b), ou
com uma pedra sobre a outra (c);

Limpeza com agua;

Secagem e conferéncia da superficie com régua de metal e calgo de papel (d) até ela
que esteja completamente plana e sem arranhdes;

Repeticdo da operagdo com abrasivos de granulacao cada vez menores — a granitagem
pode ser feita com Carborundum n° 60, 80, 120, 220, 320 (do mais grosso ao mais
fino) até que a pedra esteja com a granulacdo adequada a técnica de gravagdo a ser
utilizada ou perfeitamente lisa e polida, podendo se assemelhar ao vidro (e, f, g, h);

Apara e polimento das bordas laterais (i).

Diferentes niveis de aspereza e polimento promovem diferentes resultados de acordo

Figura 18.

Etapas de preparo da pedra (matriz) litografica.
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com a técnica de gravacdo a ser adotada. Assim, uma pedra mais aspera ¢ indicada para a
gravagado de textura grossa com crayon; uma aspereza intermediaria, para o trabalho de crayon
mais delicado; e a pedra lisa, bem polida, para desenhos detalhados em bico de pena ou para
receber gelatinas de reticular, de forma a ndo oferecer ruido ou resisténcia para o deslizamento

da pena, como veremos a seguir.

2.1.2 Técnicas de desenho e representacdo tonal

Pela propria natureza do processo e dos materiais empregados, a litografia oferece
uma grande gama de recursos para representagdes tonais. Entre os métodos investigados e
descritos por Senefelder em The Invention of Lithography (SENEFELDER, 1911 [1818]), ja se
apresentavam diversas possibilidades de gravacdo: desenho com pena e tinta, método crayon,
método de transferéncia, método xilografico, gravura em pedra e espargido.

Durante todo o século XIX sucessivos aperfeicoamentos e avangos técnicos da litografia
foram detalhadamente descritos de maneira didatica e disseminados através da publicacao de
tratados de diversos autores e nacionalidades, a0 mesmo tempo em que novas pesquisas eram
encorajadas com a premiagdo de medalhas de instituicOes como a Société d’ Encouragement:
Traité de Lithographie (TWYMAN, 1970, p.140).

As técnicas descritas a seguir compdem um repertorio dos principais recursos praticados

para o desenho e representacdo tonal na litografia.

2.1.2.1 Esbocgo ou decalque na pedra

O desenho livre e artes originais podiam ser tragadas diretamente na pedra contanto
que fossem utilizados materiais de base gordurosa, pratica que chegou a atrair muitos artistas
para a litografia, entre eles: Delacroix, Goya, Manet e Toulouse-Lautrec. Esbogos podiam ser
realizados sem marcar a pedra com o lapis sanguinea seco. O material ndo gorduroso, a base
de 6xido de ferro ¢ soluvel em 4gua, desta forma, nao interferindo no desenho a ser gravado.

Entretanto, o grande uso da litografia comercial foi feito por técnicos andnimos que se
encarregavam, na maioria das vezes, em reproduzir originais pré-existentes ou artes produzidas
especialmente para este fim. Assim como fazem os designers de hoje, layouts precisavam ser
pré-aprovados pelo cliente antes de serem finalizados para impressao. O papel fino com as linhas
bésicas de um motivo pré-existente, seja letras, desenho ou fotografia, devia ser preparado com
po de giz vermelho aplicado no verso, a transferéncia para pedra sendo realizada por meio de

decalque calcado pelo sentido da frente.



77

2.1.2.2 Desenho a lapis, crayon ou giz litografico

A porosidade da pedra, quando desenhada com lapis graxo, oferece o mesmo efeito do
desenho a lapis mole em papel rugoso. O nivel de aspereza da pedra interage com a deposi¢do do
lapis, fornecendo sua textura a imagem gravada da mesma forma que o papel. Segundo Senefelder:

“A tinta quimica penetra na pedra tanto em sua maneira fluida como na forma seca,
tornando-a receptiva a imprimir em cor. (...) Se em vez de uma superficie polida a
pedra apresentar uma base mais bruta, a massa de pontos serd mais aspera ou fina, de
acordo com a pressao do crayon, produzindo um efeito similar ao crayon sobre papel”
(SENEFELDER, 1911 [1818], p.178, tradugdo nossa).

A aspereza da superficie da pedra ¢ essencial nesse tipo de trabalho — devendo ser granitada
com Carborundum em granulagdes entre 80 e 180. A aspereza proporciona ndo s6 uma textura
mais nitida para o desenho e transparéncia na impressao. A dureza e o afiado da pedra granulada
atuam como um micro raspador de modo a poder reter uma porg¢ado suficiente de crayon para
dar corpo a cada ponto. Se o crayon for utilizado numa pedra muito polida, o desenho sera
acinzentado e superficial, podendo ser destruido durante a grava¢dao quimica, enquanto que na
pedra aspera se mantera nitido e contrastado. (RICHMOND, 1880)

Crayon, giz e lapis litograficos comercializados em bastdes curtos quadrados ou finos e
longos para serem usados com suportes, compostos de uma mistura de fuligem, cera de abelha,
cera de carnaliba e sabdo foram o principal e mais utilizado instrumento na litografia artistica.
“O crayon usado ¢ chamado crayon litografico, composi¢ao do qual ¢ basicamente gordura de
sabdo colorida com carbono negro” (PRANG, 1888, p.6, tradug¢do nossa). “Com seu auxilio o
artista pode obter uma rica escala de meios-tons em gradacdes suaves, nunca alcangados antes
pela xilogravura ou chapas de metal” (BRUNNER, 1984, p.201, tradugdo nossa). “Variagdes
tonais conseguem-se segundo a maior ou menor dureza do lapis, (...) ou de acordo com o granido
mais ou menos fino da pedra, uniforme ou propositalmente variado, nas diferentes zonas de um
mesmo bloco” (FERREIRA, 1994, p.105). O litdégrafo inglés Charles Hullmandel descreveu em
The Art of Drawing on Stone (A Arte de Desenhar na Pedra) seu método de obtengao de valores

tonais, através de um cuidadoso sistema de hachuras cruzadas feitas com giz (Figura 19).

Figura 19. M¢étodos de obtencdo de valores tonais com giz de Charles Hullmandel, suplemento de
pranchas de The Art of Drawing on Stone. London, 1833.
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2.1.2.3 Tinta diluida aplicada por pincel, bico de pena, esfuminho, flanela, pontilhado manual.
Além do lapis, pode-se utilizar o Tusche (tinta litografica disponivel em versao liquida,
barra ou pasta), um tipo de nanquim gorduroso de composicdo semelhante aos lapis. Quando
diluido em agua destilada ou solvente, pode ser aplicado na pedra por pincel em pinceladas
livres, em 4reas de chapado uniforme ou por bico de pena (Figura 20). Pode ser usado tanto
para o desenho livre, como para texturas lineares, hachuras e pontilhados, simulando gradagdes
tonais de acordo com o espacamento e concentracdo, perpetuando efeitos semelhantes aos
obtidos nos processos de gravura em metal. No uso da tinta liquida, um cuidado redobrado
deve ser tomado, visto que a pedra ndo a absorve como ocorre com o papel, tendo uma secagem
mais demorada. O litografo também deveria proteger a pedra para evitar que a gordura da mao
interferisse na gravagdo, tendo o mesmo efeito que a tinta de base gordurosa (SENEFELDER,
1911 [1818]; TWYMAN, 2013; FERREIRA, 1994; DOCTORS, 1999). O Tusche em alta
dilui¢do pode oferecer texturas leves e suaves semelhantes as da aquarela, mas ¢ de dificil
controle e previsibilidade na gravagdo e impressao, além de tudo, desgasta-se facilmente, nao

sendo uma opg¢ao adequada para gravuras comerciais.

Figura 20. Litografia em
bico de pena. The Angel of

the Resurrection, Benjamin
West, 1801, National Gallery of
Australia.

Com o uso de esfuminho ou flanela sobre a tinta imida, o litografo pode obter na pedra
efeitos similares aos dos desenhos a carvao.
Até 1840, o efeito tonal mais praticado na litografia comercial era obtido por meio de

sombreamento com giz em pedras dsperas, produzindo uma textura natural e irregular. Porém,



definir gradagdes de meios-tons homogéneos com crayon ou
giz exigia consideravel pericia e habilidade manual.

A maior limitag@o (do desenho a crayon), é que
ele precisava ser realizado na pedra de gréo
aspero, que apresentava problemas quando
a impressdo em maquina foi introduzida.
Este também requeria um tratamento mais
cuidadoso depois de completar o desenho,
seja na preparagdo quimica para a impressao
ou na tiragem das edi¢des (TWYMAN, 2013,
p. 483, tradugdo nossa).

Assim, na segunda metade do século, vemos ressurgir
a técnica do ponteado (ja utilizada na gravura em metal desde
o séc. XVI) (Figura 21) adaptado para a litografia através
do pontilhado* tornar-se um método popular. As imagens sdo

elaboradas por camadas sucessivas de pontos, mas em vez de
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Figura 21. O ponteado simulava
sombreados através de pontos
batidos com uma ponteira na
gravura em metal. O pontilhado
manual obtido com bico de pena
ou pincel, produzird um efeito
semelhante na litografia.

fazer uso de uma ponteira para marcar o cobre, na litografia os pontos eram aplicados um a

um seja com a ponta de um pincel fino ou mais frequentemente com o bico de pena sobre a

pedra bem lisa e polida.

Na opinido do litografo David Cumming;:

O pontilhado manual... é na verdade uma imitagdo do desenho em pedra aspera, e é
bem adaptado para impressao em maquina. Como efeito artistico e suavidade ndo chega
perto do trabalho na pedra aspera ou no papel granulado, mas para o trabalho comercial
responde admiravelmente bem, com a vantagem de ndo ser facilmente desgastado na
transferéncia ou na impressdo. (CUMMING, 1904, p. 85, tradug@o nossa)

2.1.2.4 PO de giz, espargido e aerdgrafo

O litégrafo francés R. J. Lemmercier, utilizava-se do p6 de giz sobre a pedra aquecida,

valendo-se de um pincel ou escova para formar a tinta. (TWYMAN, 1970).

Na técnica conhecida como espargido, ja descrita
pelo proprio Senefelder, obtém-se o efeito de tinta salpicada
passando-se a borda de uma faca sobre uma escova de dentes
levemente entintada (Figura 22). Uma variante desta técnica
ganhou visibilidade no final do século XIX através dos cartazes
e impressos do pintor francés Toulouse-Lautrec, fazendo uso

de uma tela a certa distancia da pedra sobre a qual se passa o

Figura 22. Espargido obtido por
escova de dentes e faca.

4 Adotamos ‘pontilhado’ ou ‘pontilhamento’ como diferenciacdo dos pontos produzidos por ferramentas de
desenho, em oposicdo ao ‘ponteado’ de pontos produzidos por ferramentas de pontas para o entalhe da chapa
de cobre na gravura em metal. O termo difere ainda de ‘pontilhismo’, técnica da pintura neoimpressionista.
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Figura 23. Os ingleses
no Moulin Rouge,
litografia impressa em
seis cores, Toulouse-
Lautrec, 1892. O detalhe
ampliado exibe a técnica
do espargido e pincel.
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pincel carregado de tinta, produzindo efeitos semelhantes (Figura 23). Gradagdes tonais podem
ser obtidas com o uso de mascaras de esténcil de papel cortado ou fazendo uso de goma arabica
para o isolamento das areas, em sucessivas aplicacoes (Figura 24).

Richmond recomendava que testes prévios seriam necessarios para dimensionar a
distancia e a quantidade de tinta de modo a se obter o efeito desejado. Quanto menos tinta
na escova menores sao os pontos e, quanto mais proximo da pedra maior sua concentracao
(RICHMOND, 1880; TWYMAN, 1970; FERREIRA, 1994;).

O espargido proporcionava um efeito tonal delicado semelhante ao obtido pelo crayon
em pedra dspera, com pontos mais irregulares e com a vantagem de poder ser aplicado na pedra
lisa, conciliando-se mais facilmente com outras técnicas de desenho na mesma pedra, como por
exemplo: o bico de pena. Hesse (1890) acrescenta que o espargido ¢ um método rapido capaz
de produzir em duas horas o efeito que exigiria mais de uma semana através do pontilhado

manual. O efeito grafico borrifado do espargido antecipava de certa maneira o uso do aerdgrafo
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Figura 24. Litografia a maneira do espargido e deltalhe
ampliado. Alois Sennefelder, suplemeneto de pranchas, 1818.
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com compressor capaz de oferecer uma textura mais homogénea, a partir da década de 1880

(RHODES, 1914; LAWLEY, 2016).

2.1.2.5 Gravura em pedra, maquina de gravar pautas, maneira xilogravura
e maneira negra litografica

“A litografia ¢ um camaledao” (Robert Motherwell apud GILMOUR, 1988, p.25). Além
de suas caracteristicas proprias e inovadoras de representacao tonal, outros métodos podiam ser
igualmente simulados ou incorporados com alto nivel de fidelidade.

A gravura em pedra (Figura 25c¢) podia ser obtida cobrindo-se toda a superficie da
matriz com uma mistura de goma arabica e sal oxalico (que repele a 4gua), o desenho sendo
calcado com pontas e agulhas de diversas espessuras, provocando sulcos para a deposicdo
da tinta litografica. Segundo Senefelder (1911 [1818], p.200) “o efeito se aproxima ao das
mais belas chapas gravadas em cobre, sendo ao mesmo tempo, trés vezes mais facil e mais

rapido de executar”.

Figura 25. Detalhes das pranchas de Rapp, Das
Geheinmiss des Steindrucks, Tubingen, 1810,
mostrando as técnicas de litografia em giz (a),
bico de pena (b), gravura em pedra (c) ¢ maneira
xilogravura (d).

Maquinarios ja utilizados pela calcografia foram entao adaptados para gravura em pedra,
como ¢ o caso da maquina de gravar pautas’ inventada por Wilson Lowry nos anos 1790 para

gravura em metal. O instrumento era capaz de gravar linhas perfeitamente paralelas e equidis-

5 Adotamos o termo ‘maquina de gravar pautas’ como uma traducdo diferenciada para este tipo de ruling-machine,
de maneira a ndo confundir com a ‘maquina pautadora’ ou ‘maquina de pautar’ (também chamadas de ruling-ma-
chines). Estas ultimas ndo gravam incisdes em baixo relevo no cobre ou na pedra, mas tragam linhas horizontais ou
verticais em papel como guias para escrita de cadernos ou papéis de carta, produzindo folhas pautadas (PORTA,
1958). Sao, portanto, maquinas diferentes para finalidades diferentes, mas que em inglés tem a mesma nomenclatura.
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Figura 26. a) A maquina de gravar
pautas (ruling-machine) adaptada para
litografia. b) suporte para

o lapis com ponta de diamante

— o recipiente pode receber pesos para
aprofundar a incisdo dos sulcos.

¢, d) controles precisos de regulagem.

tantes ou em gradagdes progressivas assim como padronagens curvilineas ou concéntricas, com

intervalos e espessuras ajustaveis com precisao. Inicialmente usava-se a maquina para riscar o

cobre coberto superficialmente por verniz e os sulcos eram aprofundados por banhos de acido.

A maquina equipada com ponta de diamante era capaz de gravar sulcos mais profundos, afiados

e limpos. A padronagem de linhas regulares ¢ um dos recursos preferenciais para papéis de

valor, pois ¢ mais dificil de ser imitada, conferindo maior seguranca. A adaptacao deste tipo de

maquindrio para a gravura em pedra (Figura 26)° agilizou o
processo de gravagao (GASCOIGNE, 2004 [1986]) e fez com
que as litografias pudessem apresentar padronagens lineares
extremamente finas e regulares assemelhando-se a gravura em
metal na impressdao de documentos fiscais, diplomas e outros
papéis de valor.

A maquina de gravar pautas podia ser utilizada em
partes especificas da matriz, sendo livremente combinada com
outras técnicas manuais de gravagao (Figura 27).

A litografia podia ainda simular o estilo xilografico

Figura 27. Neste detalhe
podemos observar linhas gravadas
a maquina (abaixo) e linhas
gravada a mao (acima), para
representar um céu com nuvens.

6 O registro fotografico da maquina de gravar linhas foi fornecido por Gertjan Forrer, Litografo do Nederlands

Steendrukmuseum (Museu de Litografia da Holanda), 2017.
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(Figura 25d, p.81), obtido ao entintar-se toda a superficie de uma pedra de grao fino, riscando
as partes claras do desenho com uma agulha de gravura ou pena, que removia a camada de tinta
(SENEFELDER, 1911 [1818], p.194).

A maneira negra litografica, desenvolvida pelo belga Edmond Tudot em 1831, ¢ uma
técnica semelhante que se utiliza de uma pedra de grao alto e, em vez da agulha original faz-se

uso de um raspador, para obter-se os meios-tons € brancos (FERREIRA. ibid, p.110).

2.1.2.6 Transferéncia, autotipia, reporte e retransferéncia

A abundancia de possibilidades técnicas da litografia, além de permitir a ampliagdo do
repertdrio grafico utilizado na imagem impressa e a incorporagao de recursos de quase todas as
técnicas precedentes, foram beneficiadas também pelo aumento da tiragem:

“Desenhar na pedra era muito mais facil que entalhar a madeira ou gravar o cobre, ¢
podia ser feito com bico de pena, pincel ou lapis. Também era possivel desenhar no
papel com tinta oleosa e transferir a arte para a pedra e também se descobriu que uma
arte feita em cobre, também podia ser transferida para a pedra ou chapa de zinco,
e assim podiam se obter mais copias do que se podia a partir do cobre, antes que
ele se desgastasse. A maior facilidade com que as superficies impressas podiam ser
feitas na pedra do que em cobre ou ago, significava que matrizes maiores podiam ser
produzidas” (MCLEAN, 1963, p.53, tradug@o nossa).

O citado processo de transferéncia, recurso possivel somente na litografia, consistia
em repassar para a pedra desenhos ou letras de outras procedéncias. Com a dupla transferéncia
do desenho (do suporte para a pedra, seguida da impressdo sobre papel), a imagem se inverte

naturalmente, eliminando-se a necessidade implicita a todos os processos de impressao até entao,

Figura 28.

Uso do papel de
transferéncia.

a) Desenho no papel
de transferéncia;

b) posicionamento na
pedra; ¢c) molhagem
do verso; d) apds
passagem pela
prensa, o papel

¢ removido e 0
desenho ¢ transferido
para a pedra.
Litografia de Simon
Burder, 2013.

Oaks Editions
Lithography Studio,
Sutton, Surrey,
Reino Unido.




84

de se escrever ou gravar a matriz em reverso (Figura 28). Poupava-se também da obrigatoriedade
do desenhar diretamente sobre a matriz em pedra, facilitando sua portabilidade — assim a arte
poderia ser feita até mesmo fora do estabelecimento grafico — oferecendo tantas outras vantagens,
que a transferéncia chegou a ser apontada por Senefelder como “a mais importante de todas as suas
invencdes” (SENEFELDER, 1911 [1818], p.190).

No processo conhecido por autotipia € possivel transferir para a pedra desenhos feitos
com tinta apropriada num papel especialmente preparado para este fim — o papel de transferéncia,
ou papel de transporte, ou num papel de trapo extremamente fino, sem cola e muito resistente,
conhecido como papel pelure (PORTA, 1958). “Podem ser obtidos também pela pressdo de outras
superficies como composi¢des tipograficas, clichés ou xilogravuras e até mesmo provas frescas
em talho-doce” (FERREIRA, 1994, p.118), de forma que a litografia estava apta ndo apenas a
simular, mas a conter em si praticamente todas as outras técnicas precedentes.

As matrizes de gravura em pedra, maneira xilogravura e maneira negra litografica
contendo relevos, ou até as executadas por crayon em pedra dspera eram transferidas por meio
do papel de transporte ou papel pelure para outra pedra lisa e plana (a retransferéncia), de modo
a facilitar o processo de entintagem e impressao.

Fazia-se uso também do recurso do reporte onde os desenhos ficavam armazenados em
pedras menores chamadas de pedra matriz (ou pedra mae) e podiam ser transferidos por meio
do papel de transferéncia para varias outras pedras ou vdrias vezes para uma mesma pedra
maior (ou pedra de maquina), para agilizar a tiragem em uma ou mais prensas (RICHMOND,
1880; FERREIRA, 1994; TWYMAN, 2013).

Os papéis de transferéncia eram preparados revestindo-se a superficie de um papel com
gelatina, amido ou goma, combinados ou isoladamente. Podiam ser preparados em papel comum
ou em folhas transparentes para facilitar o tragado decalcado a partir de fotografias ou desenhos.
Normalmente apresentavam superficie lisa, mas foi desenvolvido também um papel de superficie
granulada — passando pela prensa o papel sobre uma chapa de metal trabalhada (CUMMING,
1904) — sendo assim especialmente adaptado para receber o crayon ou lapis litografico que, se

texturizado nesta etapa, poderia ser transferido para uma pedra lisa (RICHMOND, 1880).

2.1.3 Tratamento quimico, molhagem. entintamento e impressao

Depois de desenhada, a pedra ¢ pulverizada com breu e talco e o desenho ¢ fixado
com tratamento quimico, por uma solu¢do de goma ardbica, acido tanico e acido nitrico.

A quantidade depende da gordura do desenho (quanto mais gorduroso, mais acido).
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A acidulacdo pode ser fraca para desenhos delicados como a textura de crayon, e média ou
forte em areas chapadas ou corregdes. As diferentes acidulagdes necessarias para dar conta
de um desenho delicado e com muitas gradacdes tonais, como os feitos a crayon em perda
aspera sao simplificadas por uma tUnica acidulagdo, quando o desenho ¢ executado na pedra
lisa com tinta pouco diluida. A densidade do pontilhado feito a tinta simplificava o processo
de gravagdo quimica com acidos, garantia melhor fixacdo do desenho e homogeneidade na
tiragem, favorecendo sua adogdo na litografia comercial.

O tratamento quimico acentua as propriedades hidrofilas das dreas nao gravadas
da matriz, isto €, compativeis com 4agua, e das areas gravadas em lipofilas, compativeis
com gordura. Assim a molhagem com agua impede que a tinta avance sobre as areas nao
gravadas para que no entintamento a tinta de base graxa fique contida nas areas gravadas
durante a impressdo. A pedra ¢ molhada e deve estar imida para que possa receber a tinta

com o rolo, conforme exemplificado a seguir (Figura 29).

e
i

Figura 29. Etapas de gravacao e
impressao da litografia:

- desenho na pedra;

- tratamento quimico com goma
arabica e acido nitrico;

- limpeza, molhagem e
entintamento;

- posicionamento na prensa;

- impressao.

De acordo com Prang:

Depois que o artista termina uma pedra em todas as suas gradagdes, segue-se o
processo de fixagdo por acidulacdo com goma arabica, que causa uma combinacgao
quimica do sabdo do crayon com a pedra, que a torna insolivel em 4agua e ao mesmo
tempo cobre todos os espacos brancos da prancha com uma camada de goma arabica,
impermeavel ao 6leo. A vantagem disso serda bem entendida, por sabermos que a tinta
de impressao, seja preta ou colorida, consiste basicamente de 6leo de linhaga fervido,
como veiculo para a cor. Essa tinta ¢ espalhada na pedra com um rolo, por toda a
superficie da pedra perfeitamente plana, para a impressao” (PRANG, 1888, p.6).
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Ao longo do processo de impressdo a pedra precisa ser mantida sempre imida, com
uma esponja molhada. A dgua ¢ retida somente pelos espacos nao gravados da matriz, enquanto
a tinta na rolagem posterior ¢ repelida pelas partes imidas da pedra, mas atraida pelas partes
desenhadas com material gorduroso. Desta forma, o entintamento da matriz obedece exatamente
a mesma varia¢do tonal dada pelo desenho.

Nao nos aprofundaremos aqui no processo de impressao propriamente dito por nao ser o
foco principal desta tese. Vale dizer que prensa litografica ¢ ligeiramente diferente de suas ante-

cessoras, a prensa tipografica e a prensa timpano

|cabartura protetora
metal forrade
~" de coural

de metal, tendo sofrido algumas adapta-
coes. As partes principais de uma prensa

manual consistem no carro ou cama des-

Carro

[cama deslizante]
o

lizante onde ¢ posicionada a pedra gra-
vada. O timpano ¢ a cobertura que pro-
tege, uniformiza e distribui a pressdo na
superficie do papel sobre a pedra. A ala-
vanca lateral faz com que o carro deslize
sob o rodo ou rator que exerce pressao
sobre todo o conjunto de forma a trans-
ferir a tinta para o papel (Figura 30). Figura 30. Prensa litografica manual.

Entre os anos 1850-60 as prensas manuais comecaram a ser substituidas pelas prensas
movidas a vapor, aumentando significativamente a velocidade de execucdo do trabalho. De
modo geral estas ultimas usavam rolos de entintagem diferentes que ndo podiam lidar com
pedras dsperas, apenas com pedras lisas, além de ndo umedecer o papel entre as impressoes.
Isso significava uma demanda progressiva para as técnicas que podiam ser executadas em pedra
lisa. Assim, o espargido, que podia ser executado em pedra lisa passaria a superar o uso do
giz e do crayon quando se desejava uma textura mais suave do que o pontilhado na litografia

comercial (TWYMAN, 2013).
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2.2 A técnica da cromolitografia

Cromolitografia ¢ a técnica que se vale da impressao de algumas pedras litograficas, em um
conjunto sequencial, cada uma numa cor e impressas em registro (isto €, em sobreposi¢ao coincidente)
que resulta numa impressao de aparéncia colorida, simulando todo o espectro cromatico.

O proprio Alois Senefelder, inventor da litografia, fez algumas experiéncias com
impressao em cor € em 1819 j& previu em seu citado manual, 4 complete course of litography,
que o processo poderia ser aperfeicoado para permitir a reproducao de pinturas.

O termo cromolitografia foi cunhado pelo litégrafo francés Godefroy Engelmann,
somente em 1837, conforme ja descrito no primeiro capitulo desta tese (p.58).

Apesar de nao ter tanta autenticidade quanto se faz crer, Engelmann costuma ser citado
por grande parte dos pesquisadores da area, ndo apenas como inventor do termo cromolitografia
mas até mesmo como o inventor da técnica de impressao colorida, o que ¢ um engano como ja
visto e detalhado no capitulo anterior.

Com sua exuberancia e pluralidade de cores, nunca antes vistas em imagens impressas,
as cromolitografias mudaram a visualidade da publicidade, livros ilustrados, pdsteres,
reprodugdes para decoragdo de ambientes e efémeros, representando uma verdadeira
revolugdo na veiculagdo e circulacdo da informagdo visual.

A gravacdao das matrizes era elaborada por profissionais que se encarregavam da
interpretagao manual da cor: os cromistas (do francés, chromiste), chegando a combinar dezenas
de matrizes coloridas e em registro na elaboracao de uma tinica imagem.

O pesquisador norte americano Peter Marzio (1979) adota diferentes termos para se referir

a litografia, de acordo com sua abordagem técnica em relacao as cores, onde podemos identificar:

» Litografia monocromatica: utiliza apenas uma pedra e uma tinta de impressao.

» Litografia colorida a mdo: impressa em uma cor, colorida livremente com crayon,
giz, aquarela ou por esténcil, obedecendo a féormulas mais rigidas

» Litografia entintada: impressa por duas, trés ou mais pedras. A imagem ainda ¢
impressa por uma unica pedra, e a segunda e terceira tinta que colorem a imagem
sdo impressas por pedras separadas. As tintas criam efeitos atmosféricos, mas nao
compdem a imagem

*  Cromolitografia: imagem de sintese colorida com superposi¢ao de no minimo trés cores.

Nesse sentido, Marzio especifica:

“A cromolitografia ¢ uma impressao litografica colorida onde a imagem ¢ composta
por ao menos trés cores, cada uma aplicada no impresso por uma pedra diferente.
Ao contrario da litografia entintada, onde a segunda e a terceira cor distribuem
matizes sobre a primeira impressao, as cores de uma cromo constituem a figura em si.
A cromolitografia é, portanto, uma técnica muito complexa que requer registro perfeito
e um sofisticado entendimento da cor.” (MARZIO, 1979, p. 9, tradugdo nossa).
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Assim a cromolitografia traz a especificidade de uma complexa construcdo de cor, ndo
apenas na colorizacao de uma imagem dada, mas onde as informagdes gravadas em cada matriz
de cor operam juntas e sobrepostas na constitui¢ao da imagem.

Marzio comenta a esse respeito que o termo cromolitografia causa uma certa
imprecisdo, que ele prefere identificar como cromolitografia ao estilo velho ou ao estilo novo.
As primeiras estariam associadas a um periodo inicial, onde blocos de cor em tintas solidas
eram justapostos sem praticamente nenhuma tentativa de sugerir gradagdes tonais. A medida
que os litégrafos ganharam experiéncia tentaram alcangar a esséncia dos originais, sobrepondo
cores e imprimindo uma extensa gama de tintas transparentes, o que caracteriza entao o estilo
novo. Mais especificamente ressalta-se que no estilo novo toda a imagem tem de ser concebida
sem retoques manuais posteriores precisamente estipulada pelos meios técnicos da impressao:
“Elas sdo imagens desenhadas na pedra, reproduzidas pela impressdao com cores, cada toque
¢ o trabalho do artista, cada impressdo, o produto da prensa” (HULLMANDELL, 1839 apud
MARZIO, 1979, p.10).

Marzio aponta ainda a diferenga que se estabeleceu entre as “litografias coloridas” e as
“cromolitografias comerciais”. Neste caso, o que se considera ¢ o valor da produgdo original
de carater artistico em relagdo a gravura de reproducdo. As primeiras costumam se referir a
uma tradi¢do de gravura artistica estabelecida principalmente no século XX, quando artistas
passaram a fazer uso da técnica litografica para conceber a produgdo seriada de obras de arte
originais. J& a cromolitografia comercial, que também pode ser chamada apenas de “cromo”, se
refere mais comumente a técnica que se utilizou ao longo do século XIX para a reprodugado de
pinturas pré-existentes para decoragdo. Como ainda ndo se valiam da técnica fotografica, estas
reproducdes ndo correspondiam diretamente as pinturas originais, ou seja, eram interpretacdes,
tradugdes ou parafrases visuais. Encaradas com preconceito no mundo da arte, as cromos,
normalmente, eram julgadas como imita¢des baratas, sem nenhum valor artistico. (BARROS,
2008). Ainda hoje, o termo cromolitografia costuma ser depreciativo, como uma forma de
reprodugdo vulgar, barata e industrial, distinguindo-se do termo “litografia colorida”, mais
frequentemente associado a expressividade das artes plasticas.

Dois dos livros mais suntuosos produzidos em cromolitografia na década de 1850, The
Grammar of Ornament, de Owen Jones (1856) e The Industrial Arts of the Nineteenth Century,
de Matthew Digby Wyatt (1851-3) sugerem, por seu repertdrio grafico e utilidade, que a nova
técnica estaria de alguma forma mais associada ao carater comercial e informacional do design

para atender as necessidades entre a arte e a industria do que a expressividade das belas artes.
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Figura 31.  The Industrial Arts of the Nineteenth Century, de Matthew Digby Wyatt, 1851-3.

O presente trabalho € a mais importante aplicacdo da Chromo-Lithographia para atender &
conexdo que deve existir entre a Arte e a Industria, que agora se faz presente; e mais além,
produzido numa escala de magnitude, e com um nivel de rapidez, jamais experimentado
neste ou em nenhum outro pais. (WYATT, 1851-53, introdugdo C, tradugio nossa)

Antes da reproducdo se tornar propriamente fotografica a cromolitografia foi o principal
veiculo, ndo s6 da reproducao de pinturas mas de qualquer outra imagem colorida, seja de
carater cientifico, ilustrativo ou meramente comercial. No caso desta tese estaremos lidando com
cromolitografias comerciais, todavia, ndo se tratam de reprodugdes de pinturas pré-existentes,
mas da producao original de pegas graficas especialmente concebidas para veicular a imagem
comercial de produtos, assim, a questao do valor subjetivo da arte ndo esta em jogo.

As pranchas produzidas na ocasido da Grande Exposi¢ao Internacional de 1851, em Londres,
na obra The industrial arts of the nineteenth century, a series of illustrations of the choicest specimens
produced by every nation, at the Great Exhibition of Works of Industry, 1851, coordenadas por
Matthew Digby Wyatt, foram publicadas em dois volumes por Day & Son, contendo 160 pranchas
coloridas vendidas em 40 fasciculos entre outubro 1851 e marco de 1853 (Figura 31). O objetivo de
Wyatt era registrar os mais belos objetos da exposicao segundo suas palavras: “pelos melhores meios
de representacdo grafica disponiveis no tempo presente” (WYATT, 1851-53, introdugdo b, traducao

nossa), figurando como uma das mais ambiciosas producdes jamais realizadas em cromolitografia.
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Figura 32.  The Grammar of Ornament, de Owen Jones, 1856.

O pos-escrito de 1853 ndo faz nenhuma mengao a fotografia, pelo que se deduz que ela ndo
foi utilizada, sendo um dos Ultimos livros desse género inteiramente viabilizados apenas pelo olho
e pela mao dos artesdos (McLEAN, 1963). O empreendimento do catalogo de 1851 contou com a
colaboracdo de vinte artistas de renome e teve uma tiragem de 1300 copias. Como cada cor necessitava
de uma entrada na prensa, foram necessarias ndo menos que 18.000 entradas por semana, totalizando
uma média de 1.350.500 ao longo dos dois anos de impressdo, sendo que, depois de cada uma, a
pedra precisava ser cuidadosamente limpa e o papel ajustado para o registro. Para as separagdes de cor
foram requeridas 1.069 pedras pesando em torno de 25 toneladas. (WYATT, 1851-53)

The Grammar of Ornament, do arquiteto e litdgrafo inglés Owen Jones, também
ilustrado em cromolitografia e publicado por Day and Son em 1856 (Figura 32, p.90) foi
considerada a ‘biblia do ornamento’. Influenciou projetos desde arquitetura doméstica, prataria,
mobilidrio, a bordas ornadas, rétulos e tipografia do século XIX (MEGGS, 1983, p.182). Apesar
do grande numero de cores utilizado e intrincadas composi¢des, nao existem muitas gradagdes
tonais e superposicao de cores em The Grammar of Ornament. As pranchas, em sua maioria,
se resolvem com areas chapadas de cor e, em alguns casos, colorindo um desenho tracado
em preto, nesse sentido tendo mais afinidade com o termo litografia entintada do que com a

cromolitografia propriamente dita.
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Figura 33. Frente da caixa de
charutos cubana “El Cetro”, do
tabaqueiro Antonio Fernandez
Garcia, impresa pela Compaiiia
Litografica de la Habana
registrando a coroacdo do rei da
inglaterra Eduardo VII com sua
esposa, rainha Alexandra, 1902.
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A estas obras que demonstraram o potencial produtivo de imagens coloridas de excelente
qualidade se seguiu uma grande producdo de cromolitografias com as mais variadas finalidades:
rétulos, posteres, embalagens, figuras decorativas, reprodugdo de pinturas a 6leo, etc. Entre os
litbgrafos comerciais mais importantes da época, além dos ingleses citados: Jones, Hullmandel e
da firma Day & Son; estao os franceses Engelmann e Lemercier, e as firmas americanas de Louis
Prang e Currier & Ives. Na Franca, a cromolitografia popularizou a arte de cartazes coloridos
com destaque para o trabalho artistas como Jules Cherét, Henri de Toulouse-Lautrec ¢ Alphonse
Mucha, este tltimo tendo produzido também rétulos de produtos. Em Cuba destacam-se as oficinas
Rosendo Fernandez Gamoneda, Manuel Garcia e a Litogrdfica Habana Comercial, que em 1906
juntariam-se na Compariia Litogrdfica de la Habana, onde produziam-se refinados rotulos da
industria tabagista cubana, especialmente dedicada a embalagens de charutos (Figura 33).

Exigindo grande expertise pratica e tedrica, o processo de interpretagdo visual e mental
da cromolitografia foi gradativamente substituido ao longo da primeira metade do século XX por
uma tecnologia mais pratica e objetiva: a gravagdo fotomecanica de reticulas, para impressao
tipografica ou offset, utilizando-se da composi¢do em apenas trés ou quatro matizes basicos
(vermelho, amarelo e azul — RYB ou cian, magenta, amarelo e preto — CMYK) separados
foto mecanicamente pela acdo de filtros de cor, processo que, adaptado para o sistema digital,
vigora na industria grafica até os dias de hoje. Porém, a grande extensdo cromatica, vivacidade
e pluralidade de cores alcancadas na cromolitografia sdo dificilmente reprodutiveis pela

tecnologia atual, significando um marco qualitativo na historia da impressao colorida.
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2.2.1 Técnicas de representacido tonal e construcdo cromatica

As técnicas de desenho e gradagdo tonal ja descritas para a litografia monocromatica
podiam ser livremente adotadas na gravagao de cada matriz de cor na cromolitografia, combinadas
e sobrepostas para obten¢ao do efeito colorido. Numa cromolitografia de resolugdo técnica mais
complexa, o desenho das cores podia fazer uso de diferentes técnicas de gravacao, sendo observadas
regras de aplicagdo de acordo com a luminosidade de cada matiz e 4reas de sobreposicdo das tintas.
A gravacao de matrizes para a formagdo de uma imagem colorida dependia de um conjunto de

etapas onde a complexidade avangava de acordo com a quantidade de cores empregada.

2.2.1.1 Linhas guias e demarcagdo com giz vermelho

Desde a primeira etapa da marcacao das linhas guias basicas da imagem (ou linhas chave)
sobre a pedra, a cromolitografia ja se demonstra mais complexa que a litografia monocromatica,
visto que o registro entre as diversas pedras a serem impressas em cor depende da precisao
desta demarcagdo inicial. Conforme a descri¢ao de Gascoigne:

Uma versdo de linhas basicas da imagem em giz vermelho, facilmente visivel, mas
de base ndo gordurosa, ndo imprimivel, deveria ser transposta para todas as pedras
necessarias, uma para cada cor. (GASCOIGNE, op. cit.: 28d, tradu¢@o nossa.)

Wyatt (1851-3) descreve o método mais detalhadamente. As linhas mestras do desenho
eram tracadas no papel preparado com giz vermelho no verso e depois decalcado para uma primeira
pedra. Esta pedra era tratada quimicamente e impressa, tirando tantas provas quantas necessarias
para a execucdo da policromia. Cada prova era deitada com a tinta ainda imida numa pedra ja
preparada, ao que seria passada pela prensa, transferindo a tinta para cada pedra remanescente da
série, ficando todas elas marcadas com as mesmas linhas guias da pedra inicial (Figura 34).

Twyman (2013) complementa que havia outro método em que as impressdes ainda

frescas podiam ser polvilhadas com p6 de giz vermelho e, quando passadas pela prensa,

F

: Ao ) e ':._'_-'.’.* Figura 34,

| \ ) e 25 AL _ . Linhas basicas da
; 4% 0 cromolitografia

At L Prize babies, de
; iy e Louis Prang, 1888,
'.;-.:r_ transferida para
' 19 pedras para
y ‘ impressao em
ré - s . 5. 2 b S R 19 cores.

¥



93

transferiam para as pedras destinadas as cores apenas o desenho em giz, de forma a ndo interferir
no desenho a ser gravado com material gorduroso. A distingdo cromatica atua positivamente: o
vermelho demarcando as linhas mestras ou esbogos ndo imprimiveis € a tinta ou crayon preto
para o desenho a ser gravado.

Como a série de desenhos nas pedras atuara conjuntamente na mesma composicao, sendo
interdependentes, qualquer minima divergéncia espacial pode gerar frisos indesejaveis nas etapas
subsequentes, seja pela auséncia ou pela sobreposicdo excessiva das tintas. “O sucesso em um
trabalho cromolitografico depende tanto da precisdo do desenho da pintura original como da

combinagdo certa e a distribuicao de cores” (HESSE, 1890, p. 5, tradugdo nossa).

2.2.1.2 Conjugacdo de técnicas de representagdo tonal e a preferéncia pelo pontilhamento

Para reproduzir uma imagem, a tarefa do cromista consistia em avaliar o original (desenho
colorido por técnicas manuais como aquarela ou guache, ou até uma pintura a 6leo no caso de
reproducdes artisticas) e, a partir das cores predominantes, determinar quantas e quais cores
operantes seriam necessarias para a reproducdo. O conhecimento de teoria da cor, da natureza dos
pigmentos e do efeito proporcionado por cada técnica de desenho operavam em conjunto, no sentido
de interpretar areas de cor pura e de sobreposi¢des. Cada pigmento precisava ser considerado, ndo
sO6 em sua adequacdo para a obten¢do de determinado matiz mas na sua intensidade de cobertura
(solida ou fragmentada). Novos matizes eram gerados pela combinagdo de pontos, linhas ou
graos, lado a lado ou superpostos com transparéncias de acordo com a ordem de impressao.
“O cromolitografo deve possuir, ndo s6 um verdadeiro talento de desenhista e pintor mas também
uma educag¢do muito sé€ria para analisar as cores e tons diferenciando-os, de acordo com suas
combinagdes em relacdo aos tons fundamentais” (HESSE, 1890, p.5, tradugdo nossa).

O cromista ou visualizador era o profissional mais importante na industria cromolitografica.
Se ndo fosse ele mesmo a executar a separacdo das cores, deveria ser capaz “de coordenar os
olhos, mentes e maos de toda a equipe” (TWYMAN, 2013, p.556, tradugdo nossa).

Ao planejar uma cromolitografia, o cromista poderia se valer de todas as técnicas ja
descritas na litografia monocromatica para desenhar as pedras destinadas a composigdo colorida.
(Figura 35). De acordo com Gascoigne:

O cromista usaria de todas as técnicas litograficas para desenhar em cada pedra. Para
o amarelo, por exemplo, ele usaria de largas areas solidas — ja que uma cor clara
pode se superpor a todas as outras — podendo ser rapidamente aplicada com o pincel.
Para o azul, ele provavelmente precisaria de areas com variagdo tonal — no céu, ou
da sobreposi¢do com o amarelo para formar tons de verde — para tanto ele se valeria
da técnica do crayon numa pedra aspera. Um marrom escuro, seria escolhido para
detalhes arquiteturais ou figuras distantes, sendo mais conveniente a técnica do bico
de pena numa pedra polida (GASCOIGNE, op. cit.: 28d, tradug@o nossa).
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Figura 35. Swiss Embroidery. Norton Treasures of 1876, cromolitografia. Detalhe ampliado empregando
diferentes técnicas, de acordo com a necessidade de representacdo. Pinceladas curtas sdo adotadas no bordado,
bico de pena para os detalhes e a textura do crayon para o sombreamento do tecido.

A combinagdo das técnicas da litografia monocromatica era capaz de produzir resultados
suaves e realistas, mas exigia eximio talento, especialmente se considerada a necessidade de
homogeneidade de determinadas gradagdes para a produgao de cores especificas. Hesse (1890)
comenta que as técnicas de crayon e bico de pena eram preferenciais na reproducdo de pinturas,
enquanto que a gravura em pedra destinava-se aos trabalhos cartograficos e comerciais.

Assim como na litografia monocromatica, na cromolitografia comercial o método
do pontilhado aplicado manualmente com bico de pena ou pincel fino, em maior ou menor
concentragcdo de pontos, demonstrou-se como o mais pratico e eficiente para a quantificagdo e
determinag@o de densidades na construgdo das cores (Figura 36).

Pelo fim do século, um método de pontilhamento da imagem permitia a aplicagdo de
cores de forma mais sutil, com gradientes delicados, resultado de impressoes feitas
com numerosas pedras, verdadeira sele¢do de cores manual conseguida com apuro
por técnicos altamente especializados (LIMA, op. cit.: p. 160).

Figura 36. Cromolitografia em
pontilhado. Detalhe ampliado:
coexisténcia de areas chapadas,
tracos e pontos compondo o volume
da imagem e linhas de contorno
delineando a borda do nariz ou

dos olhos Cartdo de Jodo Antonio
de Oliveira & Cia. Artigos para
Fumantes, Rio de Janeiro, s/d.

b Josephine Thoon
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De acordo com Cummings (1904, p. 175) os métodos de se obter gradacdes tonais na
impressao colorida eram “divididos em cinco variantes: 1. Pedra granulada; 2. Papel granulado;
3. Pontilhado manual ou por midia; 4. Transferéncia de matrizes pontilhadas ou lineares;
5. Airbrush”. Dos citados, o unico que ainda ndo foi abordado ¢ o item 4, no que se refere as

midias de sombreamento notadamente aplicadas a cromolitografia, tratadas a seguir.

2.2.1.3 Rumo a mecanizagdo: as midias de sombreamento de Ben Day e o Aparato Micrométrico

A partir da segunda metade do século XIX, a grande demanda de produgao nas oficinas
litograficas, impulsionada pelas prensas a vapor, estimula a tentativa de mecanizar a aplicagao
dos pontos e texturas a fim de reduzir o tempo dispendido com a geragao da série de matrizes
para impressdo colorida. Nesse contexto surgem as midias de sombreamento de Ben Day
patenteadas em 1879 pelo jornalista e impressor americano Benjamin Day of Hoboken.

De acordo com a patente intitulada “Melhorias em filmes de impressdao” (No. 214.493A),
a invencdo de Day descreve filmes ou peliculas para a preparacdo e finalizagao de desenhos
destinados a impressao. Padrdes graficos gravados em madeira ou metal serviam como moldes
de reproducao por meio de uma fina camada de cola ou gelatina, que depois eram unidas pelo
verso a uma fina camada de seda branca, conferindo-lhe estabilidade no manuseio. Gerava-se
assim filmes flexiveis e transparentes encrustados em relevo por um lado da folha, de acordo
com o padrao gravado. Tais filmes podiam ser montados em molduras e entintados por um rolo
pelo lado encrustado e, devido a sua elasticidade, pela pressdo exercida, acumulavam a tinta
nos orificios encrustados. A transparéncia permitia que as telas pudessem ser superpostas com
a parte entintada voltada para baixo, as linhas guias de desenhos e, por meio da pressdo de
ferramentas, transferir a tinta na forma da textura encrustada, em maior ou menor densidade,
de acordo com a pressdo exercida pelo verso (Figura 37). Esténcis recortados serviam como
mascara para aplicagdes das texturas em areas seletivas ou a pedra podia ser mascarada com
goma arabica nas areas ja desenhadas. Técnicas variadas podiam ser empregadas, conforme

descrito por Day (Figura 38, p.96):
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Figura 37. a) o entintamento dos filmes
com um rolo, por pressdo. b) transferéncia da
padronagem pela pressdo no verso com uma
ponteira, ou do uso de outras ferramentas (c) .
conforme o efeito desejado. c
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Figura 38. Demonstragdo da
pluralidade de efeitos que podiam
ser obtidos a partir do uso de um
mesmo filme de Ben Day.

(Com um filme linear) simplesmente variando o nivel de pressdo e sua dire¢do com a
ponteira, podia-se instantaneamente produzir linhas leves, pesadas, dilatadas, onduladas
ou uma combinacdo de todas as variaveis, se desejado. (...) Mudando o filme de posicao,
hachuras cruzadas podiam ser produzidas (DAY, 1879).

Day afirma que, por meio de seu método, em algumas horas podia-se fazer o trabalho
que, da maneira usual, exigiria meses. As midias de sombreamento tornariam, assim, a tarefa
de desenho dos elementos para gradagao tonal semi mecanizada. Por sua agilidade as midias
ficaram conhecidas também pelo termo tintas mecéanicas ou midias de sombreamento rapido
(MARZIO, 1979; GASCOIGNE, 2004; TWYMAN, 1999 e 2014, LAWLEY, 2016).

Em 1881, Day publica outra patente intitulada “Moldura ajustiavel para filmes de
impressao” (No. 250.211A). Por meio desse instrumento, as telas podiam ser posicionadas sobre
a superficie a ser gravada de maneira fixa, com regulagens longitudinais e transversais, de modo
que se pudesse sobrepor, intercalar ou angular as padronagens com precisdo micro ajustavel. A
segunda patente seguiram-se outras até que o instrumento fosse aprimorado no chamado “Aparato
micrométrico para filmes de impressao” (DAY, Patentes 1881-1917). Com o aparato era possivel

a precisao de posicionamento em até 0.025 mm (TWYMAN, 2013). (Figura 39)

7 Nao esta explicito no texto da patente, mas pode-se deduzir que a maquina de gravar pautas era utilizada na
preparagdo do molde de matrizes lineares, dada a sugestdo de regularidade e frequéncia.
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Figura 39. O aparato micrométrico para as midias de sombreamento de Ben Day com ajustes longitudinais e
transversais permitia um posicionamento preciso na conjugacao de texturas.

Na segunda patente (1881), Day menciona novos métodos para produzir os filmes além
das matrizes gravadas em madeira ou metal, incluindo o uso de materiais foto sensiveis como
o bicromato de potassio aplicado a gelatina, permitindo que negativos fotograficos pudessem
ser usados para a geragdo dos padrdes, incorporando outras texturas (como couro, tela, etc.)
de forma a produzir relevo suficiente para o entintamento por rolo. Assim, além das linhas,
graos, granidos e pontilhados, uma variada gama de texturas foi disponibilizada no mercado e
comercializada através de catalogos de amostras, chegando a mais de uma centena de opgoes

no inicio do século XX. (Figura 40)
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Figura 40. Alguns dos padrdes de tintas mecénicas, ou midias de sombreamento de Ben Day.

Na primeira patente (1879), Day menciona diversos materiais nos quais os filmes podiam
ser aplicados como papel, madeira, metal, pedra etc., sem uma meng¢ao especifica a litografia. Da
segunda patente em diante, a meng¢do a matriz em pedra ja € clara, assim como o uso de cores “se
desejado, diferentes tintas coloridas podem ser usadas para diferentes impressdes” (DAY, 1881,
traducdo nossa) sugerindo um vinculo progressivo das midias de sombreamento e do aparato
micrométrico com sua utilizagdo na impressao colorida. “Provavelmente foram o maior impacto
grafico e economico na origem das cromolitografias” (TWYMAN, 2013, p.496, traducao nossa)

“A velocidade e eficiéncia das midias foram de fato um fator crucial para os cromolitégrafos.
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Por volta de 1885 as midias de Ben Day alcancaram um uso praticamente universal na
litografia colorida” (LAWLEY, 2016, traducdo nossa). A adoc¢ao das tintas mecanicas fez com
que profissionais menos treinados ou habilidosos na execugdo de laboriosas texturas pudessem
ser incorporados na industria cromolitografica, economizando tempo, custos e otimizando
significativamente a produ¢do de imagens coloridas. Na virada do século outros concorrentes
comerciais passaram a disputar o mercado das midias de sombreamento.

O pontilhado continuou se mantendo como um método popular. “Aplicado a mao ou
pela midia de sombreamento, o pontilhado se tornou a caracteristica dominante da cromolitografia
do final do século XIX” (GASCOIGNE, 1997, p.28e - 29, traducdo nossa).

Amostras de catalogos de Ben Day evidenciam a variedade de texturas pontilhistas
oferecidas. Pontos dispostos de maneira randomica em diferentes concentragdes ou dispostos em
arranjos semicirculares podiam ser continuados sem evidenciar emendas, mimetizando os padroes
aplicados a mao por bico de pena ou pincel. No inicio do século XX, pontos dispostos em linhas
equidistantes configurando padrdes geométricos € modulares mais mecanicos € menos naturais,
originados pela reticula fotomecanica e incorporados aos padrdes das midias de sombreamento se
tornaram mais frequentes na cromolitografia comercial. (Figura 41)

O uso do aparato podendo coincidir e alternar diferentes texturas com precisdo

*No. 419 B —olg x 14Y4. No. 426.—7 x 7. *No. 437.—9% x 14%4. *No. 438.—9'4 x 14734.

Figura41. Diferentes padroes de pontilhamento
disponiveis nas midias de sombreamento de Ben Day.
A primeira fileira ¢ chamada de pontilhismo manual

- i e a ultima, chamada de pontilhismo mecanico ou de
No. 523.—9%4 X 14}3. No. 527.—9Y4 X 14%4. pontos quadrados.

possibilitou que os litografos implementassem e customizassem uma gama ainda maior de
padronagens do que as que ja eram comercializadas. Assim, o reconhecimento entre o que era
produzido manualmente pela midia de sombreamento ou pela transferéncia a partir de uma
matriz gravada em cobre ou pedra, torna-se praticamente indistinguivel. (Figura 42)

As midias de sombreamento produzidas por ) .
p p Figura42. Textura obtida

pela a superposigdo de
padrdes sucessivos de pontos
através do uso do aparato,
simulando as variagdes do
pontilhado manual.

processos fotograficos em padrdes que mimetizam

as técnicas manuais, podem ser observadas ainda

nas técnicas do espargido e até mesmo do crayon,

giz ou lapis litografico em pedra aspera (Figura 43).



Figura 43. Comparacdo entre as texturas de crayon
(acima) e espargido (abaixo), a esquerda, executadas
manualmente e a direita, pelas midias de Ben Day.
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Assim, a diversidade grafica oferecida pelas
técnicas manuais passou a ser mais facilmente
incorporada a gravagao comercial, a0 mesmo
tempo em que se solucionava a unificagdo
de pedras lisas mais compativeis com o
maquindrio de alta velocidade. A identificagdo
da técnica de origem ¢ dificultada. O mesmo

se aplica, obviamente, as texturas lineares,

dificultando a identificagdo a partir da observagdo do impresso: se a origem ¢ uma transferéncia

feita a partir de uma maquina de gravar pautas (executada em metal ou pedra)ou gerada por

uma midia de sombreamento de mesma origem, podendo ser implementada com mais linhas em

diferentes angulos pela sobreposi¢ao através do aparato.

Em face a significativa importincia das midias de sombreamento para a cromolitografia, os

desenhos e descrigdes encontradas nos livros ndo sdo suficientes para a dimensdo da sua presenga

material. Apesar do comentario de Day que as telas eram bastante duraveis, resistindo a frequente

Figura 44. Registro em close das Perfect Shading
Midiums remanescentes da Glasgow School of Art.
a) tela montada na moldura com filme de padréo
linear; b) tela de padrdo de pontos mecanicos;

¢) retalho de padrdo simulando pontilhamento
manual em arranjos semicirculares.
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reutilizacdo devido a fragilidade do material gelatinoso, poucos exemplares puderam sobreviver aos
dias atuais, decorridos mais de 100 anos. Através de um grupo de litografia na rede social Facebook,
foi localizado um conjunto de telas remanescentes de um concorrente de Day, a Perfect Shading
Midiums, na Glasgow School of Art, Escécia. As fotos em close feitas pela técnica em litografia da
escola, Aoife McGarrigle, a pedido desta pesquisa, nos ddo a referéncia do acabamento, escala e

transparéncia das midias de sombreamento. Um registro raro e inédito. (Figura 44, p.99)

2.2.1.4 Quantidade de pedras, selecdo e operacao das cores

O cromista deveria processar a analise da arte original para tomar sua decisd@o do niimero
de pedras (equivalente ao nimero de cores impressas) a ser utilizado na reproducao, para que
o conjunto de pedras fosse devidamente preparado na granulacdo correta para receber cada
desenho. Para uma cromolitografia artistica e nas reproducdes de pinturas, o resultado mais
refinado seria obtido pelo crayon em pedra aspera. Para cromos comerciais, com o advento dos
processos de transferéncia e das midias de Benday a partir de 1880, salvo raras excegdes, as
pedras poderiam ser todas lisas.

Richmond (1885) pontua que a decisdao do nimero de pedras precisaria ser feita de
antemao, com um célculo planejado para o resultado perfeito. Se ndo soubesse com quantas cores
iria trabalhar, o cromista ndo estaria apto a planejar os desenhos adequados para cada pedra.
“Nao ¢ um boa tatica fazer uma tentativa com o menor nimero possivel, e somente quando se
encaram suas deficiéncias e restrigdes, ter de reorganizar a inclusdo de cores suplementares”
(RICHMOND, 1885, p.92, tradug@o nossa).

A decisao do nimero de cores de uma cromolitografia estava longe de ser puramente
estética era, antes de tudo, uma decisdo comercial, ja que o acréscimo de cada cor impactava
diretamente no custo total do servigo. Cada pedra em uso teria de ser polida, desenhada, tratada,
impressa e, muitas vezes, arquivada para reimpressao, o custo sendo cumulativo. O investimento
financeiro do trabalho estaria ainda diretamente relacionado com capacidade de julgamento do
cliente e do puiblico a quem o trabalho se destinava, considerando sua longevidade ou qualidade
de resistir aos efeitos do tempo. Num trabalho mais elaborado, papéis mais refinados e pigmentos
mais estaveis deveriam ser empregados.

Quando um tema colorido é submetido a estimativa € necessario averiguar: primeiro:
quem ira julgar e aprovar as provas? Segundo: se esta pessoa pode ser consultada e
se seus desejos podem ser levados adiante. Terceiro: se ¢ desejado um fac-simile ou
um resultado ordinario satisfatorio. Quarto: Se a cor deve ser permanente & maneira
que o conhecimento atual permite ou se pigmentos ordinarios podem ser utilizados.
(RICHMOND, 1885, p, 101, tradug@o nossa)
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Cumming (1904) resume que a quantidade de cores dependeria da natureza do trabalho
e do preco que seria pago pelas copias finais.

Quanto mais pedras utilizadas, maior seria o custo do investimento, afetando o valor a
ser cobrado pelas copias, destinando-se, portanto, a um puiblico mais abastado e elitista. Pode-
se especular que o custo unitario poderia ser reduzido através de uma alta tiragem, o que diluiria
o custo do investimento inicial em sua maior arrecadagao total, estratégia que poderia viabilizar
um produto popular de maior qualidade. Porém, essa logica aplicdvel a industria atual altamente
automatizada parece ndo se aplicar a cromolitografia, provavelmente porque o processo de
impressdo de muitas cores em registro era cumulativamente complexo para o maquinario e
fluxo de produgdo da época.

Voltando a Cumming, dependendo do custo aprovado e sua respectiva quantidade de
cores, 0 cromista planejaria seu esquema de cor para guiar as provas. Este esquema incluia tiras
de papel com a intensidade méxima de cada tinta s6lida e suas gradacdes tonais obtidas com a
técnica de desenho desejada e, eventualmente, sobreposicdes entre as tintas para auxiliar seu
planejamento da composicao.

A operacao mental de planejamento das técnicas de representag@o tonal, quando associado
as cores, tornava-se mais complexa tendo em vista que o material usado para desenhar na pedra era
sempre na cor preto. As cores sO entravam em cena depois da pedra ser tratada quimicamente, s6
entdo a tinta do desenho gravado em preto era removida e, apds a limpeza, cada pedra poderia ser
entintada com as tintas coloridas selecionadas para a impressao. Nao havia como conferir o desenho
executado em cada pedra em superposi¢ao aos demais, até que ela fosse gravada e impressa nas provas
progressivas (ver item 2.2.3, p.108). Apds o tratamento quimico, a pedra ndo admitia acréscimos.
Pequenas correcdes ou raspagens poderiam ser executadas, mas com o risco de danificar a textura do
desenho ¢ da pedra.® A técnica admitia, portanto, pouquissimos erros, diividas ou experimentagdes.
A cromolitografia dependia de uma abordagem certeira, fruto da pratica e pericia do cromista.

Uma tinta desenhada de forma fragmentada, isto €, com técnicas de gradagdes tonais,
s estaria parcialmente impressa, seu resultado misturado visualmente com o branco do papel.
Cumming (1904) comenta que em uma cobertura parcial, a tinta precisava ter o dobro da forca
para equivaler a de um desenho solido ou chapado. Dependendo do caso poderia haver areas

chapadas e fragmentadas de uma mesma tinta, devendo ser considerado seu equilibrio.

8 Nesse sentido, uma das vantagens do ja mencionado processo de retransferéncia de uma pedra mestra para
a pedra de maquina seria, antes do tratamento quimico desta ultima, poder executar pequenas corre¢des no
desenho das pedras da composicao colorida, quando verificada a necessidade a partir da avaliagao do conjunto
de provas de cor (TWYMAN, 2013)..
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Baseando-se nas ideias Newtonianas, desenvolvidas por Le Blon e Engelmann (ver
capitulo 1), o nimero minimo de cores para se criar uma escala cromatica complexa seria
de trés — a tricromia. Nesse caso, a indicacdo seria a das cores primarias da sintese subtrativa
(nessa €época ainda nomeadas como primitivas) conhecidas do universo da pintura: vermelho,
amarelo e azul (Red, Yellow, Blue - RYB)’. A partir de suas misturas se alcangaria um largo

espectro cromatico. (Figura 45, p.102)

Figura 45. A triade de cores primarias
subtrativas RYB e a sintese de suas misturas
de cor organizada no disco cromatico.

Para se facilitar a obtengdo de sombras, tragos de contorno e tipografia, a solu¢ao mais
pratica seria se acrescentar o preto ou, de acordo com Richmond, marrom, cinza, purpura

acinzentado escuro ou um tom neutro, no esquema conhecido por quadricromia. (Figura 46)

Figura 46. Quadricromia e as possiveis substitui¢des do preto por cores neutras.

O ntimero minimo de cores empregadas para se produzir qualquer coisa com uma
escala cromatica complexa ¢ trés, nominalmente vermelho, amarelo e azul (de onde
se pode produzir as cores secundarias e terciarias) e a essas deve ser associada uma
quarta impressao, que dé a elas modelagem e profundidade de sombras (RICHMOND,
1885, p.92, tradugdo nossa).

Cumming (op. cit.) comenta que a ideia de que se poderia produzir qualquer tema com
quatro cores ndo era tao verdadeira na pratica da litografia quanto na impressao tipografica. Nesta
ultima, desde a adocdo da reticula fotomecanica (na tltima década do século XIX), a propria
natureza das tintas e do processo de impressao permitia pontos muito pequenos, alcangando um
espectro entre a tinta solida e suas gradacdes até o tom mais claro satisfatorio. Para Cumming
a litografia ndo respondia com uma variagao tonal tdo extensa numa mesma tinta, motivo pelo
qual teriam de ser acrescentados os tons mais claros, como rosa e azul palidos.

Richmond argumenta que nem sempre o efeito fac-similar era necessario, na maioria dos

casos podia-se apenas trazer uma semelhanga generalizada de como a cor era vista. Seria sempre

9 Lembrando que a padronizagdo que substituiu os matizes do azul para o cian e do vermelho para o magenta para
se obter uma escala mais ampla s6 entraria em vigor na década de 1930, data posterior ao recorte desta pesquisa.
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mais apropriado obter o melhor efeito possivel com menos impressodes. Para o efeito de similitude,
sua recomendacao seria a de nove tintas operantes: “azul (claro e escuro) vermelho (rosado e rosa
profundo) amarelo (limao e ouro), dois cinzas € um marrom escuro” (RICHMOND, 1885, p. 100).

(Figura 47) Pode-se observar, assim, uma parti¢ao da quadricromia em duas subtonalidades.

Figura47. Selecdo de cores recomendada por Richmond.

No caso de duas tonalidades de uma mesma cor, a mais clara usualmente servia de base para
a mais escura, reforcando-a'®. Dois cinzas seriam tteis para as profundidades e sombras. O cinza
mais claro normalmente seria aplicado solido, servindo como base para quase todas as cores, exceto
nas altas luzes. A menos que uma cor especifica tivesse que ser reproduzida, um tnico amarelo seria
suficiente, exceto nas imagens mais elaboradas de flores e frutas, quando poderiam ser necessarios
dois ou trés tons. Nesse caso, um deles deveria ser transparente para trabalhar em sobreposigdes.

Ainda nos dias hoje, considerando-se a area de correcdo de cor de imagens, alguns tons
sdo mais dificeis por serem considerados cores de memoria, como o verde da grama, o azul do céu
e os tons de pele. Sdo cores que importam mais do que as outras pois temos uma memoria vivida
de sua aparéncia e podem soar como psicologicamente estranhas quando fogem da expectativa.

Assim, Richmond recomendava que se houvessem figuras humanas na imagem a ser
reproduzida, um tom de pele seria adequado, pois sempre haveria ganhos em se trabalhar com
uma tinta separada do que com a combinacao de vermelho e amarelo, mesmo nas impressdes
mais econdmicas. O tom de pele seria uma adicao valiosa em outras partes da imagem como o
céu, para iluminar os vermelhos ou para encorpar amarelos e verdes.

Nas figuras com paisagens seria conveniente acrescentar um verde nao muito brilhante.
Arazao ¢ que uma Unica tinta poderia ser melhor controlada do que seus dois elementos formadores
(azul e amarelo), assim como explicado com os tons de pele. Em certas imagens, algumas tintas
deveriam ser separadas mesmo se fossem facilmente obtidas pela mistura de outras tintas, se fosse
o caso de se necessitar de acuidade nos contornos, evitando possiveis erros de registro.

Cumming indicava o uso de 10 tintas operantes como satisfatorio, a menos que houvesse
um esquema de cor especifico no original. Esse esquema basico incluiria no minimo as 3
primarias, dois cinzas, a pedra do desenho e demais cores de acordo com cada caso. As 10 cores

de sua preferencia sdo comentadas a seguir (Figura 48, p.104) (CUMMING, 1904, p.174):

10 Principio que hoje em dia costumamos chamar de calgo, especialmente efetivo para encorpar o preto quando
aplicado em tinta translicida.
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1 Amarelo claro: qualquer tom adequado ao assunto.

2. Amarelo profundo ou laranja: o uso de um rosa, sobreposto ao amarelo poderia
suprimir este segundo amarelo, o que permitiria o uso de outra cor, se necessario.

3. Rosa ou rosado: com um pouco de amarelo abaixo daria bons tons de pele.
4. Azul palido: acima do amarelo daria um verde palido, acima do rosa, um violeta palido.

5. Vermelho: recomendado o tom carmim!! , que junto com o amarelo alcangaria o
vermelhdo'? e com azul por cima obteria o purpura, resultando numa variedade de
vermelhos numa unica impressao.

Azul escuro: trabalhado para o melhor efeito.
Marrons: acima do azul escuro daria 6timas sombras.
Cinza claro: tom genérico

Preto ou contorno: forma ao desenho

= o © =N o

0. Cinza escuro: para as sombras e tonalizacao das cores, quando necessario.

Figura 48. Selecdo de cores recomendada por Cumming.

Contrapondo a indica¢do de cores dos dois autores, verificamos entdo que ambos estavam
de acordo nas cores principais e que um dos amarelos poderia ser suprimido. Cumming incluia
o preto. Richmond aconselhava que um tom de pele € um verde podiam ser acrescentados, de
acordo com o tema. Assim, pode-se sintetizar que a recomendagdo de ambos concentrava-se,
prioritariamente, em oito cores: um amarelo, dois vermelhos (claro e escuro), dois azuis (claro

e escuro), dois cinzas (claro e escuro) mais o marrom. (Figura 49)

Figura 49. Cores em comum entre Richmond e Cumming e suas recomendagdes especificas.

Hesse (1890) ndo indica um conjunto de cores especifico, mas comenta o fundamento
operacional para a composic¢ao das cores. Devia-se comecar desenhando as pedras para os tons de
amarelo mais leve e de amarelo mais escuro capazes de originar a base para todas as misturas desde
o amarelo alaranjado ao vermelho amarronzado, amarelo esverdeado e azul esverdeado. Depois

do amarelo, seria desenhado o vermelho, base para todos as nuances avermelhadas, castanhas,

11 Traducdo adotada para o termo em inglés crimson, identificado com pigmento animal extraido do inseto
cochonilha, indicando um vermelho purpurado.

12 Tradugao adotada para o termo em inglés vermillion, identificado com o pigmento mineral derivado do cinabre,
indicando um vermelho alaranjado.



105

laranjas e roxas. O azul entdo serviria para os varios tons deste matiz, assim como para os verdes
e 0s roxos. Se terminaria o desenho pelas pedras de tons vividos e brilhantes de modo a evitar que
perdessem o brilho pelas sobreposicdes. Finalmente se executaria as pedras representantes das
sombras destinadas a harmonizar a impressao.

Para Cumming, a ordem de impressao deveria obedecer a sequéncia das cores mais
claras e opacas primeiro, depois as cores fortes e por Ultimo o cinza escuro, tonalizando a
imagem e trazendo as sombras (CUMMING, 1904, p. 113).

Para Richmond (1985), o principio norteador da ordem de impressao era que as cores
opacas deveriam preceder as transparentes. Outro ponto seria tirar o branco do papel da vista
assim que possivel, usando as cores mais claras primeiro. Entretanto, se uma maior suavidade
de gradagdes tonais fosse desejada, uma fina camada de cores claras e transparentes poderia
ser usada acima das cores escuras. O Amarelo Cromo sendo uma cor clara e opaca, coberta
pelas outras cores, era usualmente o primeiro a ser impresso. Alguns impressores comegavam
imprimindo um tom claro e neutro sobre todo o papel, a fim de reduzir sua tendéncia de absorver
agua. Tintas que recebiam pd metalico, como dourados, eram impressas primeiro a fim de se
evitar que o pd impregnasse demais tintas ainda umidas, ou por ultimo, depois que todas as
impressdes estivessem bem secas. No fim do processo garantia maior brilho as tintas metalicas.

Em relagdo as misturas para a obten¢do das tintas, Richmond qualificou alguns dos
principais atributos em relagdo aos pigmentos: opacidade e transparéncia, corpo e poder.
Como opacidade entende-se a intensidade de cobertura de uma tinta sobre a outra, enquanto a
transparéncia permite a visibilidade de uma através da outra quando sobrepostas —nos pigmentos
vermelhos, por exemplo, o vermelhao d4 um resultado opaco e o carmim, transparente. Corpo
seria a propriedade das tintas de esconder ou tonalizar as tintas impressas abaixo delas. Assim
tintas opacas que escondem as que estdo abaixo de si sdo encorpadas e da mesma forma, as
tintas transliicidas tem maior capacidade de tonalizagdo. Ja o poder ¢ a qualidade do pigmento
de influenciar significativamente uma mistura, a despeito do pouco volume relativo empregado
(RICHMOND, 1885, p.20), sendo necessarias diferentes proporgdes entre pigmentos de acordo
com as suas caracteristicas, dificultando a formulagao de regras ou procedimentos padronizados.

Richmond prové um estudo detalhado dos pigmentos de maneira a elencar suas
caracteristicas € como podem ser misturados entre si para o melhor efeito em casos especificos.
A permanéncia ou longevidade de cada cor também tinham destaque, j& que “pigmentos sdo
afetados diferentemente por causas diferentes” (RICHMOND, 1885, p. 21). Algumas misturas

quimicas entre pigmentos sdo estaveis, enquanto outras tendem a escurecer. Pigmentos também
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variam em relagdo a secagem, exigindo a mistura com 6leos ou vernizes para retardar ou acelerar
0 processo, o que também influencia no brilho ou opacidade da cor.

Em Colour and colour printing (1885) nove capitulos, um para cada cor — Amarelo,
Vermelho, Azul, Laranja, Parpura, Verde, Marrom, Preto e Branco — foram dedicados
especialmente a natureza dos pigmentos e suas caracteristicas. A titulo de exemplo, o Capitulo
IV que tratava apenas dos amarelos, discorre sobre nada menos que vinte pigmentos diferentes,
de natureza vegetal, mineral ou sintética, sinalizando sua indicag@o para a obtenc¢do de cores nas
misturas possiveis com outros pigmentos, vantagens e limitagdes, recomendacdes de sequéncia
de impressao e permanéncia. Exemplificando:

O Amarelo Cromo forma boas tintas com branco, verdes brilhantes com Azul da Prassia
ou da Antuérpia, é bom para tons baixos quando somado ao preto. (...)Ja o Amarelo
Cadmio ndo ¢ tao volatil e ndo é solivel em amodnia, forma verdes duraveis com
pigmentos azuis. (...) O Amarelo Laca ¢ uma boa alternativa se a necessidade ¢ a de
tintas transparentes, mas ndo deve ser muito exposto a luz forte. (...) O Amarelo Cromo
deve ser utilizado para verdes brilhantes.(...) O Amarelo Napoles, de origem vulcanica,
ndo ¢ tdo intenso quanto os anteriores, de caracteristica leve e quente, s6 deve ser usado
em circunstancia imperativas, pois costuma cobrir as outras cores, assim deve ser usado
prioritariamente sozinho (RICHMOND, 1885, p.24-31, tradugdo nossa).

Uma barra de cor contendo retdngulos para cada cor (ver Figura 51, p.110), as vezes
com alguma sobreposi¢do entre eles, com ou sem nomes atribuidos as cores, se tornou pratica
frequente na cromolitografia. Junto aos nomes das cores, graduagdes de I a III indicavam
gradagoes de tons claros e escuros. As barras eram posicionadas na margem externa ao desenho,
junto as marcas de registro, para controle interno das pedras ja impressas e eram refiladas no
impresso finalizado.

Richmond menciona ter contado 20 diferentes tintas operantes em um livro de ilustragdes
sem nenhuma grande pretensdo. Hesse indica nimero semelhante: “O numero total de pedras
necessdrias para a execucao de um teste cromolitografico depende do nimero de tons da
composig¢do original, pode ascender a vinte ou mesmo além” (HESSE, 1890, p.5, traducao nossa).
A prova progressiva apresentada para ilustrar o item 2.2.3, realizada por Louis Prang, exibe 19
tintas operantes. O proprio Prang admite j4 ter realizado a faganha de 56 tintas operantes na
reproducdo fac-similar de uma tinica imagem (PRANG, 1888).

Twyman (2013) registra alguns outros esquemas de tintas operantes e observa
peculiaridades de uma cole¢do de 39 provas de cor remanescentes da firma Obertiir in Rennes
1890-1905. Argumenta que € preciso se perguntar se tdo extensa quantidade de cores era
realmente necessaria, ou se era fruto de certa ineficiéncia, quando se chegava a mais de 30
tintas operantes. Em alguns casos, depois da sele¢do inicial, cores extras eram acrescentadas a

pedido do cliente ou para resolver problemas nao solucionados nas impressoes anteriores. Uma
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mesma cor (ou muito proxima) podia ser impressa mais de uma vez, como € possivel observar
na barra de cor da Figura 51, p.110. Havia grandes possibilidade de se arruinar uma impressao
a partir da oitava tinta devido a erros de registro ou excesso de sobreposicdes. O repertdrio de
cores de selecdo de um cromista comercial, muitas vezes se baseava nas experiéncias anteriores
ja realizadas pela mesma firma, quando bem sucedidas.

Fica claro como a dindmica de constru¢ao cromatica na cromolitografia era um processo
de natureza complexa e subjetiva. Por sua base no mundo real, a pratica tornava-se muito distante
de uma operac¢do absoluta ideal, como ocorre na teoria. A quantidade de pedras, as cores das tintas,
suas misturas, densidades e ordem de impressdo relacionavam-se diretamente com a natureza
dos pigmentos, suas caracteristicas e limitagdes. Decisdes envolviam um profundo conhecimento
técnico e empirico. As regras serviam como principios norteadores, mas dificilmente determinavam
uma unica solugdo pragmatica. Apesar de um fundamento em comum, escolhas dependiam da
experiéncia prévia de cada estabelecimento grafico e da expertise e sensibilidade individual de
seus funcionarios. Twyman (2013) comenta que os cromistas aptos a reproduzir fac-similes com

menor quantidade de cores eram os que recebiam os melhores salarios.

2.2.2 Registro e impressao

Uma das questdes essenciais na cromolitografia € o registro entre as cores, situagao
inédita na litografia monocromatica, ja que a impressao de todas as cores precisa coincidir no
exato posicionamento, uma sobre a outra, de forma a garantir o seu sucesso.

Segundo Twyman (2013), as marcas de registro sdo usualmente uma dupla de pontos ou
cruzes transferidos para todas as pedras juntamente com as linhas guias do desenho (item 2.2.1.1,
p.92). Posicionadas nas margens externas ao desenho, em extremidades opostas, deveriam
ser refiladas no impresso acabado. As marcas da primeira impressao serviam como guia para as
impressdes subsequentes. O encaixe para as proximas cores poderia ser feito perfurando o papel
pelo centro das marcas e atravessando-as com agulhas pelo verso da folha. Através do eixo das
agulhas se poderia alinhar a folha impressa com as marcas das pedras subsequentes, fazendo
com que ela deitasse sobre a pedra exatamente na mesma posi¢ao.

Twyman complementa que Senefelder ja havia mencionado em
seu primeiro tratado um método que continuaria a ser usado até meados
do século XX. Este método consistia em recortar dois tridangulos em
diagonais opostas no eixo da cruz de registro das primeiras impressdes, Figura 50.  Triangulos

cortados em diagonais
de modo que se pudesse mais facilmente visualizar e fazer o encaixe opostas para facilitar o

encaixe com as cruzes

com as cruzes das pedras subsequentes. (Figura 50) de registro
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Implementagdes dos principios acima descritos foram postas em pratica, dispondo séries
de cruzes sequenciais, de forma a aprimorar a acuidade do registro entre as cores.

De acordo com Louis Prang, depois da posi¢ao entre a pedra e o papel acertada, devia-
se refilar as bordas das folhas a serem impressas em angulo reto, alimentando a prensa com
a borda superior e inferior sobre um batente permanente, o que habilitaria o impressor a
colocé-las exatamente no mesmo ponto da prensa, ndo importa com que frequéncia tivesse que
repetir a operacdo. Cada pedra de impressdo de cada cor teria de ser ajustada a prensa, para
encontrar o papel exatamente no lugar desejado. Ao contrario da litografia monocromatica, na
cromolitografia o papel ndo pode ser umedecido durante a impressado, evitando distor¢des que
pudessem interferir no registro entre as cores. O clima imido que faz o papel trabalhar também

era um grande vildo da impressdo colorida (PRANG, 1888).

2.2.3 Provas de cor progressivas

Prova progressiva ¢ o processo pelo qual se pode verificar o andamento e efeito da
combinag¢do das cores no impresso, normalmente usadas como parametro durante a concepg¢ao
do desenho das matrizes e como referencial qualitativo ao longo da impressao. Trata-se, como
o nome ja diz, de provas sequenciais que vao apresentando de maneira cumulativa o efeito
de uma tinta sobre a outra, ao longo do processo de impressdo. Normalmente tratam-se de
documentos internos da oficina grafica, raramente preservados.

Uma excec¢ao de prova progressiva ndo efémera ¢ o livro Prang’s prize babies, how
this picture is made (Figura 51 p.110-p.111), publicado pelo litografo americano Louis
Prang em 1888. Destinava-se a elucidar compradores leigos sobre o ainda recente processo
de impressdo colorida. Prang valia-se de vendedores de porta em porta para distribuir sua
tiragem de reproducdo de pinturas. Somente os melhores vendedores eram presenteados com
uma copia do livro, a fim de espalhar informagdes “interessantes e uteis” ja que segundo a
dedicatoria, sua produgdo era muito cara. O livro apresenta as provas progressivas de uma
das reprodugdes com maior sucesso de vendas, Prize Babies, baseada na pintura a dleo
homodnima, de Ida Waugh, bem aceita pelas donas de casa americanas no fim do século XIX,
para a decoracdo de ambientes.

How this picture is made elenca nada menos do que 19 tintas operantes para reproduzir
uma Unica imagem, num total de 38 provas progressivas. Apresenta inicialmente uma prancha
com as linhas da imagem e em seguida, sempre uma prancha de cor isolada, e o acimulo de
cores sobreimpressas e combinadas na prova seguinte. E um documento elucidativo da técnica

e articulacao mental das cores que era posta em pratica pelos cromistas mais experientes.
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As cores nas varias pranchas sdo na maior parte das vezes superpostas, como pode ser
visto ao inspecionar as impressdes, pela habilidade aprendida e julgamento de todas as
centenas de gradagdes das tintas e sombras que podem ser observadas no quadro final
sdo obtidas pela comparagdo entre algumas pranchas de cor. (...) A primeira matriz
colorida (prancha II neste livro) depois de preparada, vai para a prensa, e o artista tira
provas na cor desejada. Ela serve como um guia para o seu julgamento no desenho
das cores de sucessdo, que quando terminado, sera novamente tirado prova, primeiro
numa folha de papel branco. Depois numa folha ja com a cor precedente (ver provas
III e IV deste livro); e assim por diante, assim como as provas progressivas deste livro
indicam (PRANG, 1888, p. 5-7, tradugdo nossa).

Provas progressivas servem também para a confirmacao das cores das tintas operantes
e dos processos utilizados na gravacdo de cada separagdo de cor, orientando o cromista caso
alguma cor ou o proprio desenho na pedra precisassem ser alterados ou mesmo substituidos.

O exemplo seguinte (Figura 52, p.112) faz parte de uma enciclopédia alema, também
com a finalidade de explicar o processo cromolitografico, sendo que neste caso, as cores isoladas
sdo indicadas apenas no retangulo inferior.

Na cromolitografia Prize Babies, a selegdo de cor ndo corresponde as indicagdes de
Richmod e Cumming. H4 uma variedade de tons de pele e cinzas, dois tons amarelados, dois
vermelhos, um azul, um marrom e preto. O que se verifica ¢ uma abordagem customizada da
selecdo de cores, baseada na interpretacao da pintura original. Ja no exemplo da enciclopédia,
verificamos a presenca de um tom de pele, um amarelo, dois vermelhos, dois azuis, dois cinzas
€ um marrom, estando de acordo com os esquemas apresentados pelos autores mencionados.
Nesse caso ha divergéncia quanto a ordem da impressao, que se inicia pelo tom de pele e inclui

0 marrom ja na terceira impressao.
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Figura 51. Na pagina ao lado: as linhas guias da imagem seguidas na ordem da direita para a esquerda e

de cima para baixo das 19 provas de cor isoladas e a escala das 19 cores de selegdo. Nesta pagina, as provas
progressivas registram a sucessdo cumulativa das 19 cores, totalizando 38 provas progressivas. Prang’s prize
babies, how this picture is made, Louis Prang, 1888.
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Figura 52. Prova de cor progressiva exemplificando o processo de uma cromolitografia de 9 cores,
publicada na enciclopédia Brockhaus, 14* Ed, Vol. 11, Leipzig 1894.
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3 LITOGRAFIA E CROMOLITOGRAFIA NO BRASIL

3.1 Introducio da litografia no Brasil
A implantacao tardia da imprensa no Brasil, datada de 1808, quando Dom Joao VI libera a
atividade tipografica no pais por Decreto Régio, ndo chegou a prejudicar a chegada da litografia:

Como se merecesse uma espécie de reparo por ter recebido tdo tarde a tipografia, o Brasil
conheceu a litografia logo depois de haver esta sido introduzida em carater definitivo em
alguns dos mais importantes paises da Europa (FERREIRA, 1994: p.313) .

A nova técnica revoluciondria, registrada em 1798, despertava interesse internacional e
se destacava ndo so pela relativa praticidade de gravagao em relagdo aos métodos anteriores de
impressao de imagens — gravura sob a forma de entalhe em madeira ou calcografia em metal —
mas, principalmente, por permitir maior liberdade para expressao grafica.

Como dependia apenas do desenho com substancias de base gordurosa, podendo fazer
uso de diversos materiais ja familiares aos artistas, como bico de pena, pincel, lapis, crayon
e de diversas técnicas de gravacdo que simulavam gradagdes tonais, a execugdo das matrizes
se tornava mais rica € a0 mesmo tempo mais simples e direta ndo s6 para a imagem, mas para
pecas comerciais que conciliavam imagem e texto.

Orlando da Costa Ferreira em sua obra de referéncia, Imagem e Letra (1994), nos
esclarece detalhadamente sobre a introducdo da litografia no Brasil. Segundo ele, por volta
de 1818, foram gravadas as primeiras pedras em territorio nacional, no Rio de Janeiro, pelas
maos do artista francés Julien Arnaud Palliére: “as primeiras gravuras e litografias feitas no
Brasil, quase ao mesmo tempo em que principiava a litografia na Europa” (COLLOT apud
FERREIRA, 1994: p. 314-317). Este registro chega a anteceder a publicacdo de 4 Complete
Course of Litography, manual que divulgou a técnica para o mundo, produzido por seu inventor,
o austro-alemao Alois Senefelder, traduzido para lingua inglesa em 1819. Palli¢re teria entdo,
possivelmente, aprendido a técnica diretamente com Senefelder na sua oficina em Paris.

Em 1824, ha registro da compra de um exemplar de Manuel du Lithographe (Manuel
du dessinateur lithographe publicado por Godefroy Engelmann em 1822), e uma litografia
portatil, parte da lista de presentes enviados ao imperador por diplomatas portugueses sediados
na Franc¢a na tentativa de encoraja-lo a experimentar a novidade.

A Litografia seria introduzida oficialmente no pais pelo Arquivo Militar através da
contratagao do litografo sui¢o Johan Jacob Steinmann que havia aprendido a técnica nos ateliés
europeus de Engelmann e de Senefelder e da compra de duas prensas — uma grande e uma
portatil, esta ultima produzida pelo proprio Senefelder — assim como os demais materiais

necessarios a producdo de litografias, importados da Franga.
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A oficina entrou em funcionamento no inicio de janeiro de 1826 no sobrado destinado a
residéncia do litdégrafo, situado no Rio de Janeiro a Rua da Ajuda, n® 118, por alegada falta de espago
no prédio da Academia Militar que abrigava o Arquivo. Em 1828, além dos servigos cartograficos
do Estado, a oficina foi autorizada oficialmente a receber encomendas de particulares, coisa que
Steinmann ja praticava desde o inicio de suas atividades, fora do horério de expediente. Tinha
como ajudantes dois soldados também contratados pelo governo e, mais tarde, treinou aprendizes,
configurando uma iniciante ‘Escola de Litografia’ (FERREIRA, 1994, p.317-346).

O contrato de Steinmann terminou em 1831 e, através dos clientes ja conquistados
durante a pratica no Arquivo Militar, ele abriria sua propria oficina litografica, prestando servigos
diversos de litografia, como mapas, plantas, ilustragdes técnicas, estampas de tipos populares,
partituras, etc. até sua saida do pais em 1833. Sua contribuicdo, entretanto, foi qualificada por
Ferreira como “uma obra escassa e pobre” (FERREIRA, op. cit., p.344).

O Arquivo Militar seria posteriormente assumido pelo francés Victor Larée que saiu para
montar sua propria oficina e depois reassumiu o cargo, indicando que profissionais aptos eram
raros e que a Escola de Litografia ainda ndo dava conta de uma formacao profissional efetiva que
capacitasse os alunos em todas as praticas necessarias para gerir uma oficina. Lima comenta:

Verificamos que as litografias, na época, ja funcionavam com divisdes de trabalho e,
portanto, operarios especializados, sendo dificil encontrar um operario comum que
dominasse e fosse capaz de praticar todo o processo de impressao litografica (LIMA,
1998: p. 168).

Ainda assim, o ministro da Guerra comenta em secu relatorio anual de 1840 sobre a
oficina do Arquivo Militar:

Tem sido verdadeiramente uma escola para a introdugdo desta arte no pais”, mas:
a parte que se pode considerar propriamente como tal, devera cessar logo que um
suficiente nimero de alunos perfeitamente habilitados possa firmar estabelecimentos
litograficos, ficando no Nacional somente os necessarios para auxiliarem e propagarem
os desenhos do Arquivo Militar (FERREIRA, 1994, p.349).

A oficina do Arquivo Militar que “passou por diferentes fases, ndo tendo a principio
prosperado como se esperava” (ibid, p. 349) foi fechada em 1879 e extinta por lei em 1887,
tendo funcionado por cerca de cinquenta anos. Suas prensas e utensilios foram entdo transferidos
para a Imprensa Nacional.

Ferreira comenta que além do Arquivo, em 1832 haviam quatro litografias particulares
no Rio de Janeiro, a de Steinmann, de Larée e mais duas outras, também de estrangeiros, nesse
caso franceses: a de Armand Roger e a de Edouard Phillippe Riviére (ibidem.: p.355). A falta de
mao de obra qualificada no pais fazia com que os estrangeiros com expertise técnica chegados a

corte logo fossem empregados nas oficinas existentes e posteriormente montassem seus proprios
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estabelecimentos. Duas décadas depois, a Litografia tinha alcangado significativo crescimento:

Em 1855 o Rio de Janeiro possuia nada menos de treze oficinas litograficas, entre as
quais nove de grande importancia, a saber, pela ordem de antiguidade: Larée (1832),
Heaton e Rensburg (1840), Ludwig & Briggs (1843), Brito & Braga (1848), Martinet
(1851), Paula Brito (1851), Cardoso (1851), Leuzinger (1853) ¢ Sisson, justamente
fundada no ano em questéo (ibidem.: p.366).

Apenas pela nomeagdo, podemos notar que a presenca estrangeira se seguiu no comando
dos estabelecimentos Litograficos.

Independentemente da modalidade o registro, foi o olhar do estrangeiro que nos
enquadrou, o mesmo tempo que educava o nosso olhar, para que nés mesmos
pudéssemos nos mirar nos espelhos da cultura importada de seus paises de origem
(MAUAD In ALENCASTRO, 1997, p.184).

Nesse aspecto merecem destaque os trabalhos do editor alemao Henrique Fleiuss na
Semana Illustrada (1860-1876), e do caricaturista italiano Angelo Agostini, na Revista Illustrada
(1876-1898), que se tornariam a principal expressao satirica da litografia brasileira nos anos 1870.

A partir de Ferreira, Rezende apresenta o seguinte comentario sobre o crescimento
profissional de litografos no Rio de Janeiro:

O crescimento entre 1850 e 1860 foi de cerca de 70%. Mas entre 1850 e a década
durea (de 1870), houve um acréscimo de mais de 200% de pessoas envolvidas
no ramo do mercado do Rio de Janeiro. Depois de 1870, os numeros decrescem.

Tabela 2. Crescimento da profissdo na Corte

Década Numero de litografos 250
1850 15 /\

1860 197 200 / \
1870 248 150

1880 178 / N

1890 128
Fonte: FERREIRA, op. cit.: p. 409-410. (REZENDE, 2003: p. 60)

1850 1860 1870 1880 1890

Depois da Corte, a litografia se espalhou pelo Brasil. A primeira provincia a conhecé-
la foi o Recife, em 1831 — que em 1905 registrou a existéncia de nove estabelecimentos. Foi
seguida pela Bahia em 1845, Porto Alegre em 1849, Sao Paulo em 1864, Maranhdo em 1876,
Belém em 1871 e Macei6 em 1884 (FERREIRA, 1994: p.416, 420-423).

Paul Théodore Robin foi um dos primeiros litografos a ter uma oficina a vapor, em 1872

(CAMARGO, 2003 [1991], p. 25).
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3.2 Cromolitografia no Brasil

3.2.1 As primeiras impressoes coloridas no pais

De acordo com Ferreira, a cromolitografia também nao tardou a chegar em nosso pais,
apenas seis anos apos a patente francesa de Engelmann foi feita a primeira impressao em cores pela
litografia de Heaton & Rensburg, “uma das mais qualificadas que o pais ja possuiu” (FERREIRA,
1994: p. 376). Mais uma vez, tratam-se de estrangeiros: o litografo e pintor inglés George Mathias
Heaton e o desenhista e litografo holandés Eduard Rensburg, ambos vindos de Amsterda em
1839, “nao somente verdadeiros técnicos como comerciantes, ou mesmo industriais de tino e
equilibrio” (ibid.: p. 376-377). A estampa de beija-flores foi desenhada na pedra pelo médico e
naturalista francés Jean Théodore Descourtilz, medindo 10,6 X 13,2cm.

Saida na Minerva Brasiliense, foi executada com toda a perfei¢do possivel, e sua
realizacdo fez demorar a publicacdo do primeiro numero da revista, que vinha sendo
anunciada desde outubro de 1843 e so saiu a 4 de novembro, embora datada de 1°
(FERREIRA, op. cit.: p. 380).

A Minerva Brasiliense (1843-1845) encontra-se digitalizada na Hemeroteca Digital
Brasileira (bndigital.bn.br), mas a digitalizagdo ¢ em preto e branco de baixa resolugdo,
impossibilitando a avaliagdo das cores. O exemplar original alocado na se¢do de periddicos da
Biblioteca Nacional (BN), ndo dispde da estampa colorida (como trata-se de lamina avulsa, pode
ter se perdido). A mesma s6 pode ser localizada no setor de obras raras da mesma instituicao
(localizagdo original P02, 03, 20-21). Porém nao se encontra no primeiro nimero do periddico,
como apontado por Ferreira, mas no segundo, datado de 15 de novembro de 1843, a estampa
estando inserida entre as paginas 46 e 47 (Figura 53, p.117).

Dada a relevancia dos proximos itens como primeiros impressos coloridos do Brasil, fizemos
uso do mesmo método de andlise das fontes primarias, utilizando lupas com fatores de ampliacao
de 10, 25 e 50X. Foi obtido o termo de autorizagdo para reproducao fotografica (anexo 1), e aqui se
apresenta também o Registro Fotografico Microscopico (RFM), método ja descrito na introducao.

A partir da analise com lupas e microscopios, pode-se afirmar que a imagem dos beija-
flores ¢ composta por oito cores. O preto define o desenho da imagem inequivocamente gravado
pela técnica do crayon em pedra aspera e apresentando grande riqueza de detalhes. Ja no que diz
respeito as cores aplicadas sob o preto, como pode ser observado no RFM com ampliacdo de 7
vezes, sao percebidas variagdes tonais, assemelhando-se a manchas aquareladas (Figura 54, p.118,
RFM 53, especialmente b, ¢, d). Este recurso ndo seria possivel na impressao cromolitografica em larga
escala, ja que cada tinta pode registrar somente informagao binaria. Como apresentado no capitulo

anterior, a simulagdo da variacdo tonal na cromolitografia s seria possivel através do granido do
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Figura 53. Minerva Brasiliense, vol. 2, 15 de novembro de 1843. Estampa inserida entre as paginas 46 e 47.
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Figura 54. RFM 53. a, b, ¢, d. Minerva Brasiliense: preto obtido pelo crayon litografico. Variagao

tonal nas areas de cor indica coloriza¢cdo manual por aquarela.
crayon, do espargido ou pontilhamento, de forma equivalente a que pode ser observada no desenho do
preto. A tinica forma de obter uma mancha aquarelada seria através do tusche diluido, mas a fragilidade
deste tipo de gravagao ndo permitiria a tiragem de muitos exemplares. Tal percep¢do nos leva a crer que
esta ndo parece ser de fato uma cromolitografia, mas uma litografia monocromatica impressa em preto
e aquarelada a mo por sete tintas diferentes. E possivel que a execugao seriada da aplicago das cores
tenha sido facilitada por mascaras de recorte no método conhecido como pochoir.

Para efeito comparativo, procurou-se outra obra de teor assemelhado, documentando

aves brasileiras que também fosse desenhada originalmente por Jean Théodore Descourtilz,
apresentando o mesmo estilo de desenho. Assim, foi localizado, também no acervo da BN,

Ornithologie Brésilienne ou Histoire des Oiseaux du Brésil, editado no Rio de Janeiro entre
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Figura 55. Tlustracao de teor semelhante a Minerva Brasiliense, demonstra os granidos binarios
aplicados na superposigdo de cores obtidos pelo crayon litografico. Cromolitografia de crayon e
pincel. Ornithologie Brésilene, 1852-1855, prancha 18.

) d[3.5X]

1852 e 1855. E uma edi¢do luxuosa no formato 45,5 X 62,5cm em papel encorpado; e, por
sorte do acaso, trata-se de fato de uma impressdo cromolitografica (conforme grafado no
frontispicio e comprovado pela analise com lupas). Apresenta 42 pranchas cromolitografadas
com excepcional qualidade, impressas em Londres pelos litografos Waterlow and Sons e Joseph
Masters et Cie. Um exemplar foi localizado no setor de iconografia e ha outra edi¢do no setor
de obras raras. Enquanto no exemplar de obras raras o editor ¢ Thomas Reeves, o exemplar
da iconografia foi publicado por Eduard Rensburg, coincidentemente, um dos litografos da
imagem dos beija-flores. Mesmo relevando-se as diferencas de tamanho e qualidade material, a

variagdo técnica entre esses exemplares e o encarte da Minerva Brasilense sdo evidentes.
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Apresenta-se aqui a prancha 18, ilustrando também beija-flores, para melhor efeito
comparativo (Figura 55, p.119). A observacdo do original revela — como se pode constatar
pela digitalizacdo de alta resolugdo' — que ndo ha varia¢dao de tonalidade numa mesma tinta,
mas granidos bindrios em camadas sucessivamente sobrepostas, determinados pela aspereza da
pedra em contato com o crayon litografico. A composi¢ao do desenho se da pela combinacao
das informagdes de cor, enquadrando-se, portanto, na defini¢do de cromolitografia de Marzio
(p-87) ou como qualifica Twyman (2013), uma simulacdo colorida em pedra granida.

A imagem publicada na Minerva Brasiliense ndo seria, entdo, a primeira cromolitografia
brasileira, contradizendo o registro de Ferreira, mas a primeira edi¢ao brasileira de uma litografia
colorida a mao.

Voltando aos apontamentos de Ferreira, o Arquivo Militar também teria se aventurado
na cromolitografia, produzindo o figurino do Exército, in-folio de quatorze estampas, em 1866,
descrito como uma das producdes mais interessantes desta oficina (FERREIRA, 1994, p.349).
A pesquisa no acervo da BN localizou o citado exemplar intitulado SMI - Figurinos do Exército,
no setor de iconografia (localizagdo original 59.5.11) (Figura 57, p.122), onde constam as
informacdes na folha de rosto:

Figurinos do Exército: de conformidade com o decreto n°® 3620 de 28 de fevereiro
de 1866. Desenhados por Alvaro e Larée Mandado executar pelo Governo Imperial
desenhado na lithografia do Arquivo Militar pelo sistema cromo-lithografico sob
a determinacao do General Conselheiro A. N. de Aguiar, General do Corpo de
Engenheiros, desenhado por Alvaro Laréé, impresso por J. I. Martins Maia, pelo
decreto n° 3620 de 28 de fevereiro de 1866.

A observagao deste material identificou que nao se tratavam de apenas 14 estampas, mas
sim de 24 estampas coloridas, encadernadas no formato 40 X 58cm, tratando-se de uma publicacao
mais vultuosa do que se esperava. As pranchas seguem uma mesma estrutura de composicao.

Na mesma colegdo foi também localizado um exemplar anterior, de 1859 (Figura 56, p.121),
também impresso em cores, (localizagdo original 59.5.15 — ficha manuscrita: material ndo catalogado
na base de dados do sistema) no formato 44,5 X 62cm, em que se inscreve na folha de rosto:

Colegdo de Dezenhos (sic.) das figuras e detalhes que designam diferentes uniformes
para todos os corpos do exército, 8 de abril de 1858, Luiz Pedro Lecor, lithografado
por A. de Pinho e impresso em cores na Lithographica Imperial de Eduardo Rensburg,
Rio de Janeiro, MDCCCLIX.

Em ambos os albuns de figurinos do exército ja podemos identificar que as cores foram

de fato impressas, caracteristica do registo binario de deposi¢do da tinta, sem variagdes tonais.

1 ABN (bndigital.bn.br), disponibiliza a digitalizagdo do exemplar de obras raras, mas aqui optamos pela digita-
lizacdo disponivel na Biodiversity Heritage Library (biodiversitylibrary.org), por apresentar maior resolucao.
Mesmo assim so6 ¢ possivel ampliacdo de 3.5X, em funcdo da resolugdo do arquivo digital.
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Figura 56. Colegao de Dezenhos (sic.) das figuras e detalhes que designam diferentes uniformes para todos os
corpos do exército. Eduard Rensburg, 1859.
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Figura 57. Degradé do fundo executado por impressao arco-iris. Figurinos do Exército. Arquivo Militar, 1866.
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Com o Album de 1859, anterior ao do Arquivo Militar, Eduard Rensburg, j4 citado como
um dos responsaveis pela estampa dos beija-flores na Minerva Brasiliense, e também editor de
Ornithologie Breésilienne, confirma assim seu pioneirismo nas estampas coloridas brasileiras, se
nao pelos beija-flores, pelos trajes militares.

Embora tenham sido realizadas na técnica de crayon e pincel, ambas as imagens dos figurinos
do exército ndo sdo complexas em termos de aplicacdo de cor. As cores sdo, na maior parte das
vezes, chapadas, com algumas sobreposi¢des, mas muito poucas misturas entre si. As imagens
sao essencialmente definidas no desenho do preto, gravado por crayon. As cores sdo gravadas
por pincel, exceto o verde da paisagem de 1886, também gravado a crayon (Figura 59, RFM
57.c). Na edicao de 1859, duas tonalidades de amarelo sdo utilizadas para o efeito de volumes
dourados nos emblemas e espadas (Figura 58, RFM 56. a, b, c). Em ambas edi¢des ndo ha,
entretanto, praticamente nenhuma sobreposi¢ao entre as tintas a fim de gerar novos matizes. Na
publicacdo de 1866 (Figura 57, p.122), vé-se uma técnica mais elaborada para a colorizacao
do céu ao chao, em degradé. A este efeito da-se o nome de rainbow print, ou impressao arco-
iris. O rolo entintador da pedra encarrega-se de homogeneizar a passagem de uma tinta para
outra, posicionadas em duas extremidades opostas. A reserva da area da figura se consegue
através do mascaramento da pedra com goma arabica (GILMOUR, 1988, TWYMAN, 2013).

Apesar da edicdo de 1886 ser referenciada na bibliografia como cromolitografia, se

tomarmos a definicdo mais precisa de Marzio (p.87), esta primeira producdo brasileira,
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Figura 58. RFM 56. a, b, ¢, d. Preto gravado por crayon e cores gravadas por pincel, com duas tonalidades de
amarelo para representar dourados

Figura 59. RFM 57. a, b, ¢, d. Preto gravado por crayon. Cores gravadas por pincel, exceto o verde da
paisagem, também gravado a crayon
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incluindo o exemplar de 1859, estaria mais associada a categoria de Litografia Entintada, onde
a imagem se define na chapa mestra do preto e a cor ¢ aplicada a imagem, sem no entanto
constituir essencialmente a informacao do desenho, mas a sua colorizagao.

Além das indicadas estampas dos beija-flores e do figurino do exército, Ferreira nao faz
maiores comentarios sobre a ado¢do da impressdao em cores nas oficinas litogréaficas brasileiras.

Rogéria de Ipanema cita um documento de 1863 enderecado ao Chefe de Policia da
cidade, onde Fleiuss Irmaos e Linde, entdo proprietarios do Instituto Artistico, caracterizam
sua atividade na Suplica ao Imperador do titulo de Imperial’>. O Estado criara um mecanismo
legal oficializado pelo Ministério e Secretaria de Estado dos Negocios do Império para manter-
se presente nas relagdes com o setor da produgdo de imagem impressa. A concessao do titulo
de Imperial para o comércio implicava na qualidade do produto, identificada no campo do
poder em relacdo a esfera publica, conferindo distin¢gdo, merecimento e primazia sobre seus
concorrentes que ndo tinham a avaliacdo do Estado. E curioso notar, nesse contexto, entre 0s
demais feitos e realizagdes, como a capacidade de produzir cromolitografias adquire vulto e €
louvada como atributo de qualificacdo e superioridade técnica:

Fleiuss, Irmaos & Linde, proprietarios do Instituto Artistico, estabelecido no Largo de
S. Francisco de Paula, n. 16, tendo corrido, por diversas vezes para o engrandecimento
da arte neste pais, ja publicando — as Recordagdes da Exposi¢do Nacional, obra que,
todo o tempo dara uma ideia exata da Primeira Exposicao deste Império, ja publicando
em cromolitografia os estudos da Comissdo Cientifica, que ultimamente visitou o
norte do Brazil — obra também que servira de importante estudo as geragdes que se
sucedem a presente (...) ousam implorar de V. M. 1. Atendendo as razdes que acabam
de oferecer a alta consideracdo de V. M. 1., a graga de conceder ao seu Imperial
instituto Artistico e, confiados no desejo que continuamente apresenta V. M. 1. de
proteger as Artes do majestoso Império, que tdo sabiamente Dirige, p. p. V. M. L. que
se digne deferir benignamente aos suplicantes (IPANEMA, 2007: p. 134-135).

(...) todos os trabalhos da Comissdao Cientifica contendo ja mais que cento e vinte
quadros executados em cromolitografia (...) (IPANEMA, op. cit.: p. 136).

Henrique Fleiuss — renomado artista na litografia satirica brasileira — cita o termo
cromolitografia em seu documento de Suplica ao Imperador. Porém, a inspe¢do do material
localizado no setor de iconografia da BN (Figura 60, p.125) ndo o caracteriza como tal. Ao
contrario dos Figurinos do Exército, sequer podem ser considerados litografias entintadas. Como
pode ser observado nas ampliagdes, apenas o desenho do preto trata-se de litografia a crayon.
Assim como a imagem dos beija-flores, a informag¢@o de cor ndo ¢ binaria, apresenta manchas
de variacdo tonal caracteristicas da aquarela e ndo de tinta impressa por matriz litografica. Sdo,

portanto, também litografias coloridas a mao.

2 A suplica era o documento formal em que os estabelecimentos comerciais interessados se candidatavam ao
titulo de Imperial, enumerando suas qualidades e conquistas, submetendo-as a apreciacdo do Imperador.
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Figura 60. Pranchas litografadas em crayon preto, cores aplicadas manualmente por aquarela. Comissado
Cientifica de Exploragao do Ceara. Secgdo Etnografica. Pranchas Artefatos indigenas: armas 04 ¢ adornos 05.
Rio de Janeiro, RJ: Instituto Artistico Lith, 1862.

Nesse sentido, pode-se perceber como o uso do termo cromolitografia englobou uma
definicao mais ampla. Nao estava associado a classificacdo estrita considerada por Marzio,
adotada nesta tese. Referia-se, mais genericamente, a toda litografia colorida, mesmo
considerando-se o linguajar técnico dos profissionais da época.

No campo das publicagdes cientificas brasileiras, merece destaque o Album de
Aves Amazonicas, organizado pelo professor Dr. Emilio A. Goeldi, Suplemento Illustrativo
a Obra “Aves do Brasil”, publicado em dois volumes pelo Museu Goeldi (Museu Paraense) entre
1894-1900. O suplemento com ilustragdes foi publicado em 3 fasciculos, totalizando 48 estampas

coloridas entre 1900-1906. Aqui, mais uma vez a cromolitografia foi utilizada para estampar aves
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Figura 61. Diferentes técnicas no Album de Aves
Amazonicas, 1900-1906: pincel, crayon e bico de pena
(RFM a, b); midia de sombreamento com padronagem de
pontilhismo mecanico (c), aplicado em duas angulagdes (d).

brasileiras. Os fasciculos ndo foram impressos no Brasil — o frontispicio indica a impressdao no

“Instituto Polygraphico A. G. Ziirich (Suissa)” com “Desenhos do Sr. Emesto Lohse, desenhista-
lithographo do Museu Paraense” (GOELDI, 1900-1906, capa). Ernesto Lohse (ou Ernst Lohse,
1873-1930), litégrafo de origem alema contratado pelo Museu Paraense desde 1897, produziu
aquarelas originais que foram encaminhadas para a reprodugdo seriada das estampas coloridas
na Suica (Figura 61). O investimento de imprimir no exterior se justificaria pelo langamento na
Exposi¢ao Universal de Paris e contou com patrocinio do governo para tal:

“Igual auxilio official pedi e obtive para a publicagio de um Album de Aves Amazonicas,
calculado em cérca de 36 a 40 estampas, constituindo um supplemento e guia illustrado
para o meu livro “Aves do Brasil”’(segunda das Monographias Brasileiras), podendo nds
affiancar que, o Estado do Para, vae dar um passo que lhe servira de titulo de dptima
recomendagdo perante o mundo litterario internacional e concorrera, no certamen de
Pariz em 1900, com produccdes scientifico-artisticas, e que lhe serd imperecivel padrao
de gléria. (...) dar, pela primeira vez ao Brasil, estampas coloridas representando os typos
mais caracteristicos da Aviaria amazonica, no seu meio natural e paisagens verdadeiras,
satisfazendo tanto 4s exigéncias de exactidao e fidelidade scientificas, como aos requisitos
estheticos e artisticos. (...) Cada fasciculo compor-se-a de 10 estampas primorosamente
executadas em chromo-lithographia, na altura das aquarellas originaes, em formato 29 cm
X 23 em (GOELD], 1901a, p.117-119).
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Figura 62. Crayon, bico de
pena e pincel nas pranchas
do Sertum Palmarum
Brasiliensium, impresso na
Bélgica em 1903.

b [7X] b [7X]

Neste album (como pode ser observado na Figura 61, RFM a, b, ¢, d), muitas técnicas
foram empegadas: crayon, bico de pena, pincel e midias de sombreamento com padronagem
de pontos mecanicos, inclusive com o uso do aparato, em diferentes angulagdes sobrepostas.
Esta obra de fato recebeu elogios de varias nagdes e comunidades cientificas, registrados em
diversos idiomas nas primeiras 10 paginas de texto dos fasciculos.

Ainda dentre as publicagdes cientificas foi identificado o Sertum Palmarum Brasiliensium,
de Jodo Barbosa Rodrigues, entdo diretor do Jardim Botanico do Rio de Janeiro. Publicado em 1903
foi impresso em Bruxelas na Imprimerie Typographique Veuve Monnom. Igualmente bancado pelo
governo brasileiro, teve a impressao acompanhada pelo autor. A luxuosa edicdo medindo 40 X 61cm
em dois tomos retine impressoes cromolitograficas de 174 aquarelas. Neste caso abdicou-se do texto

em portugués, em favor do latim e francé€s com a descricdo de 389 espécies de palmeiras. Nestas
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pranchas verifica-se as técnicas do crayon, bico de pena e pincel, porém com poucas sobreposicdes,
assemelhando-se a litografias entintadas (Figura 62, p.127).

As publicagdes cientificas ou de carater militar representavam o pais no exterior. A impressao
cromolitografica era um fator de distingdo social, uma exibi¢do de dominio técnico. As edigdes
que se utilizaram da técnica em sua plenitude de recursos recorreram a impressao no exterior,

provavelmente mais experiente que 0s nossos impressores nesta primeira fase.

3.2.2 Prética e amadurecimento técnico

A evolugdo e amadurecimento da cromolitografia no Brasil ndo teve ainda grande
atencao académica, especialmente do ponto de vista técnico, que julgamos fundamental para a
valoracdo e compreensdo da producdo gréfica deste periodo, reflexo de complexas concepgdes
de cor e composicao, fruto de pericia e maestria pratica.

Nesse sentido, destacamos aqui os principais trabalhos consultados que abordam mais
tecnicamente a cromolitografia praticada no Brasil. Em ordem cronoldgica: o livro Artes Graficas
no Brasil - Registros 1746 e 1941 (PAULA & CARAMILLO, 1989: p. 43-48), as dissertacdes
de mestrado Cinco Décadas de Litografia Comercial no Recife: Por uma historia das marcas de
cigarros registradas em Pernambuco, 1875-1924 (LIMA, 1998), A Lithos Edi¢des de Arte e as
transi¢des de uso das técnicas de reproducio de imagens (SANCHEZ, 2008) e o livro Imagens
comerciais de Pernambuco: ensaios sobre os efémeros da Guaianases (CAMPELLO & ARAGAO,
2011). Além disso, foram realizadas entrevistas complementares com Guilherme Rodrigues e
Glaucia Altmann na Lithos Edigdes de Arte. O cruzamento de dados coletados nestas fontes visa
a melhor compreensao de como a técnica cromolitografica foi praticada no pais.

Os depoimentos tomados na Lithos Edigdes de Arte tém uma importancia fundamental
nesta compreensao. A Lithos ¢ uma oficina grafica que permanece atuante na producao de tiragens
limitadas de gravuras artisticas, sob um modelo singular. L4, o artista que tenha intimidade
com a técnica pode gravar matrizes originais, ou, como um cliente, submeter seu original a
interpretacdo da equipe interna. Em ambos os casos a oficina se responsabiliza pela impressao,
de modo a produzir obras multiplas de alta qualidade técnica em litografia e/ou serigrafia. A
Lithos mantém ativa uma Marinoni, prensa litografica automatica do século XIX, adquirida
da antiga grafica Muniz em 1974. Nela ainda imprime-se as tradicionais matrizes em pedra, a
adaptacdo deste processo que se fez no inicio do século XX para chapas de zinco ou aluminio
e, desde 2005, a versao mais recente de chapas em CTP (Computer To Plate) — adaptacao
tecnoldgica pioneira cruzando componentes técnicos de diferentes periodos (SANCHEZ, 2008).

Fundada em 1973 por Guilherme Rodrigues e seus irmaos Genaro Rodrigues e Glaucia
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Altmann, a Lithos ¢ uma empresa de origem familiar que se vale de um amplo saber enraizado
na experiéncia profissional do patriarca Genaro Louchard Rodrigues (1904-1974). Cromista
litbgrafo atuante na industria grafica brasileira, Genaro iniciou sua carreira em 1916, aos
12 anos, como aprendiz na grafica Amazonas em Belém do Para. Foi treinado pelo litografo
alemido Ernst Lohse, autor dos desenhos originais do citado Album de Aves Amazonicas.

Meu pai aprendeu a preparar a tinta com um suigo que foi professor dele em Belém do
Para. Todos os dias ele tinha de chegar ao atelié antes do professor para preparar a tinta.
Ele depositava um bocado de tinta pastosa nas bordas de um pires, colocava um pouco
de agua no centro e, girando aquilo ia dissolvendo gradualmente a tinta na solucao,
até ficar no ponto ideal para o trabalho. Meu pai dizia que, quando ndo fazia direito, o
alemdo dava-lhe uns tapas no pé do ouvido. (...) Ele foi cromista litografo da industria
grafica, que na época era a litografia (RODRIGUES apud SANCHEZ, 2008: p. 191).

Vale notar que a formagao por estrangeiros ainda se fazia presente mesmo em meados do
século XX, indicio de que a atividade no Brasil perdurou sendo favorecida pela assimilagdo de
saberes técnicos advindos do exterior.

Exemplar ¢ a trajetoria de Genaro Louchard Rodrigues, desde 1917 trabalhando
como litdgrafo, inicialmente na tipografia Amazonia, em Belém do Para, e depois
estabelecendo-se no Rio de Janeiro como mestre colorista. Em 1930, criou o servi¢o
Grafico do Ministério da Educagido e Saude, foi chefe das oficinas de litografia da
imprensa Nacional e formou geragdes de profissionais, entre os quais os seus filhos,
Genaro, Guilherme ¢ Glaucia (CAMARGO, 2003 (1991), p. 42).

Os trés filhos aprenderam o oficio com o pai, estendendo sua expertise técnica para a pratica
interpretativa de impressao de arte oferecida pela Lithos. Em busca da alta qualidade das gravuras
artisticas, as sele¢oes de cor para impressoes litograficas e serigraficas se mantiveram a moda antiga,
dispensando o processamento fotomecanico e, s6 mais recentemente, incorporando a tecnologia
digital. Na origem da Lithos, Genaro (filho) era responséavel pela impressdo, mas deixou a empresa
em 1986. Glauciaeraencarregada da sele¢ao manual de cores, rara atuagdo de uma cromista litografa
no ultimo quartel do século XX, mas ja se encontra aposentada. Guilherme intermediava a relacao
entre os clientes-artistas e a equipe técnica e tratava da distribui¢do dos trabalhos, foi o tnico que
permaneceu naempresa e mantém-se, atualmente, nasuadire¢do, comaequipe treinada pela familia.

A primeira empresa que o pai, Genaro Louchard Rodrigues, trabalhou quando se mudou
para o Rio de Janeiro, no inicio da década de 1930, foi a Pimenta de Mello ¢ Cia®, grafica
responsavel por dois rétulos apresentados no corpus desta tese (ver Rotulo 28, p.154 e Roétulo
54 p.156, Tabela 28, p.279). Assim o depoimento de Guilherme e Glaucia sobre as praticas
oriundas da expertise de seu pai €, portanto, o vinculo mais estreito que conseguimos tragar entre

o conhecimento da cromolitografia ainda praticada por estrangeiros no inicio do século

3 Para um registro mais amplo da atuagfo profissional de Genaro Louchard Rodrigues ver SANCHEZ, 2008, Capitulo
5.1
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XX, atravessando geragoes e estabelecendo uma interlocu¢do atual. Foi realizada
uma primeira entrevista com Guilherme Rodrigues no dia 7 de dezembro de 2017 e
uma segunda entrevista incluindo Glaucia Altmann no dia 1° de fevereiro de 2018.

Voltando as referéncias textuais, Artes Graficas no Brasil € a obra que temos conhecimento
que mais detalha os procedimentos cromolitograficos adotados no pais, resumindo-se, porém,
a apenas cinco paginas baseadas nas descrigoes de Jodo Camara na Oficina Guaianases
de Gravura, em Recife, acrescido de depoimentos de outros artistas graficos (PAULA
& CARAMILLO, op. cit.: p. 45). Através desse texto temos algumas informagdes valiosas sobre
nomenclatura e estrutura setorial de trabalho na oficina litografica, além de métodos, técnicas
e procedimentos por aqui praticados. Podemos, em certa medida, comparar as descrigdes
oferecidas por autores estrangeiros e perceber algumas peculiaridades da pratica local.

Paula & Caramillo indicam que havia funcgdes distintas desempenhadas por cada
profissional dentro de um estabelecimento Litografico. Desenhistas e letristas eram os
oficiais encarregados do desenho ou concepgdo da pega, desenhavam com tinta gordurosa
na pedra polida, com a imagem invertida (devido a caracteristica da impressao direta, que
inverte novamente a imagem). Os mestres litdgrafos ou cromistas ficavam responsaveis pela
interpretagdo e separacdo ‘manual’ das cores. Escolhiam e planejavam a quantidade de cores
(que normalmente variava de nove a doze) conforme o resultado desejado em cada peca

As litografias que nés fazemos aqui, também bastante trabalhosas, sdo, em comparagdo
com estas, menos rigorosas, mais livres, mais ageis. Ndo desenhamos mais aquelas
letras que eram, antes, feitas por caligrafistas, profissionais especializados nessa tarefa...
Naquela época, cada pedra era trabalhada por diversos profissionais. Havia um que fazia
a caligrafia, outro que preparava os cromos. Eles iam passando as pedras de um para
outro (ALTMANN apud SANCHEZ, 2008, p.197).

O litografo, naquela época, imaginava quantas cores ele precisaria para fazer um cromo.
Se ele quisesse fazer com trinta cores, gravava trinta pedras e imprimia trinta vezes.
Obtinham-se impressdes belissimas (RODRIGUES apud SANCHEZ, idem, p. 206).

O depoimento enfatiza a dimensdo temporal que envolvia a pratica do profissional
cromista, seu esforco de realizagdo e seu poder imaginativo e autoral na concep¢ao da imagem.

Em relagdo a primeira etapa do processo, a transferéncia das linhas guias da imagem,
onde Wyatt, Gascoigne ¢ Twyman (ver item 2.2.1.1, p.92) apontam o uso de giz vermelho (red
chalk) a base de dgua e que, portanto, ndo interferiria na gravagao de base gordurosa, aqui temos:

A partir de uma pedra, tiravam-se tantas provas quantas fossem as cores a imprimir.
Essa prova era em papel “Pellure”. Sobre o papel “Pellure” depositava-se purpurina
azul. Imediatamente, batia-se o papel para que a purpurina caisse, permanecendo
somente onde estivesse a imagem, sendo transferida imediatamente para a pedra a
ser trabalhada. Tantas eram as operagdes para as pesadas pedras a serem utilizadas
na quantidade de cores (PAULA & CARAMILLO, 1989, p. 45).



131

Figura 63. Guilherme Rodrigues demonstra o método de transferéncia de linhas guias a partir de papel
preparado com p6 de 6xido de ferro.

O processo acima descrito ¢ compativel com o método descrito por Twyman (ver p.92),
passando o papel de transporte sobre a pedra na prensa, com o pé aplicado sobre a impressao das
linhas ainda fresca, sendo que aqui, substitui-se o po de giz vermelho pela citada ‘purpurina azul’.
Supde-se que este material tenha caracteristica semelhante ao p6 de giz, de base nao gordurosa,
sendo capaz de demarcar na pedra apenas as linhas guias, sem interferir em sua gravacao. Nesse
ponto a descri¢do de Guilherme Rodrigues ¢ também compativel, sendo que este aponta, em vez
da purpurina azul, o p6 de 6xido de ferro, mesmo material da composi¢ao do lapis sanguinea,
utilizado para esbogo na pedra, sem risco de interferir na gravagao.

Na ocasido da entrevista, Guilherme improvisou uma demonstracdo do método,
preparando uma folha para este fim, esfregada por estopa com p6 de 6xido de ferro. Quando
interposta com as linhas guias do desenho, e calcada pelo lado da frente, a folha transfere no
p6 vermelho o mesmo desenho tragado
para a outra superficie (Figura 63). Na
necessidade de um papel translacido,
podia se fazer uso do papel de seda. Tal
método era utilizado para transferir as
linhas guias para a matriz, nesse caso,
o papel preparado com p6 de o6xido de

ferro era voltado para a pedra ou chapa

de zinco.

Guilherme abriga na Lithos um  Figura 64. Pedra do acervo historico da Lithos gravada com
) ) ) as linhas guias da imagem e marcas de registro, notadamente
vasto acervo historico de pedras matri-  para produgdo de uma cromolitografia.
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zes, materiais e maquinario relacionados com a litografia. Nao sé os pertencentes ao seu proprio
negocio, mas acervos de antigas graficas desativadas, de outras regides do pais, inclusive da grafi-
ca Amazonas. Tais acervos foram adquiridos, atendendo ao desejo de seu pai de preservar e levar
adiante a memoria deste oficio. Em sua cole¢do, foi localizada uma pedra matriz gravada com
linhas guias (ou silhueta), e marcas de registro para cromolitografia (Figura 64), demonstrando
que métodos muito semelhantes aos praticados no estrangeiro foram exercidos no Brasil. Glaucia
reforca que o tragado da silhueta e sua precisa transferéncia para as matrizes era fundamental para
o sucesso da cromolitografia. Todo o cuidado deveria ser tomado no desenho exato destas linhas.
Semelhantes a um labirinto, elas circunscrevem as areas reservadas para cada cor ou tonalidade,
enquanto sdo elaboradas na mente do cromista.

Glaucia conta que quando iniciava a interpretagdo de um original, tomava um dia inteiro
apenas com sua observagdo e planejamento das cores. A partir dai comecava a processar as
misturas das tintas de impressdo, até a definicdo das cores operantes. Ela era a responsavel nao
sO pela preparacao das amostras no estudo inicial, mas também pela mistura correspondente do
elenco de tintas a ser utilizado na impressao de toda a tiragem, preparando a quantidade certa de
cada uma, evitando escassez ou desperdicios. A impressao normalmente seguia a ordem das cores
mais claras para as mais escuras, exceto quando necessario algum efeito especial de transparéncia.
As cores eram elaboradas a partir de alguns matizes de tintas compradas prontas, misturadas em
nuances e tonalidades especificas, definidos de acordo com a observacao do original.

Num trabalho de arte, a reprodugao da cor precisa ser idéntica ao original, demandando horas
de observagao e didlogo entre o cromista e o cliente-artista até o acerto final, antecipando a perda de
saturag¢do na secagem da tinta e as distor¢des visuais causadas pelo fenomeno da vizinhanga da cor.

O mais dificil era colocar todas as cores e mistura-las adequadamente, visto ndo
existirem tintas ou escalas transparentes. Nao se conhecia nenhuma escala de cores. As
tintas eram opacas e com cobertura total. Um azul misturado com amarelo ndo dava o
verde; a segunda cor cobria a primeira (PAULA & CARAMILLO, 1989, p. 44).

Em relacdo ao trecho acima, como ndo dispomos de amostras dos originais em
questdo e nao ha registro fotografico suficientemente apurado para esta avaliacdo, ndo se
pode determinar se a mencionada falta de transparéncia das tintas ¢ uma peculiaridade da
pratica local ou imprecisdo do discurso. De acordo com Glaucia Altmann, as tintas para a
litografia colorida eram prioritariamente translicidas. Mas de fato ndo existia uma escala e ela
desconhece a existéncia de livros ou manuais para consulta ou definicdo das cores de selegao.
Seu método baseava-se exclusivamente no aprendizado com o pai e na sua sensibilidade para
as cores, desenvolvida em anos de experiencia pratica. Genaro era excessivamente critico,

perfeccionista e exigente, transmitindo o mesmo rigor profissional aos seus filhos.
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Eu, por exemplo, jamais seria capaz de fazer o que meu pai fazia: a pericia, a delicadeza
e o rigor que compunham aquelas impressdes maravilhosas, de nao sei quantas cores.
Aquilo era uma outra época (ALTMANN apud SANCHEZ, 2008, p.196).

O planejamento inicial tratava nao so a defini¢ao das tintas, mas do nimero de pedras e a
aspereza ou lisura de granitagem necessarias para a operagao de cada cor, em fun¢do da técnica de
desenho escolhida. Muitas vezes discutia-se o nimero de pedras necessario. Enquanto Guilherme
fixava limites para o custo do trabalho, Glaucia argumentava sobre a necessidade de inclusdo de
cores para o resultado perfeito. Porém, ela mesma ¢ a primeira a defender que a tarefa do cromista
implicava em obter o melhor resultado com o menor niimero de cores possivel.

Gléucia trabalhava em uma prancheta tendo a pedra em sua frente e o original ao lado.
Acima da pedra era posicionado um espelho de modo a possibilitar a comparagao entre o desenho
gravado na pedra em sentido invertido e o original. Os métodos preferenciais para elaborar o
desenho e gradagoes tonais de cada cor na pedra eram o crayon e o pontillé (pontilhado manual).

Paula & Caramillo descrevem e nomeiam os modelos de pontos utilizados por alguns
cromistas (citados Roberto Benino, de origem italiana, Alexandre Oppido e Eugenio Bogsan):

A textura da imagem era conseguida por trés formas de ponto: Rosa, Batido ou
Pestado, e o Francés. O chamado ponto Rosa imitava em muito a rosa, dando a ideia
de semicirculos que, impressos em varias cores, formavam a roseta ou rosacea que
conhecemos hoje em dia. O ponto Batido ou Pestado era irregular, adicionado para
mais ou menos, conforme fosse a intensidade da imagem para os claros e os escuros.
O ponto Francés, também pontilhado manualmente, era regular, dando a ideia de
linhas paralelas. Cada cor tinha uma inclinagdo no sentido dos pontos, o que muito
se aproximava da qualidade das reprodugdes modernas (PAULA & CARAMILLO,
1989, p. 47-48).

Infelizmente ndo hd imagens acompanhando o texto original para auxiliar a identificagdo
dos modelos. Assim, foram preparadas ilustragdes a partir das descrigdes apresentadas, de forma
a deixar mais clara a identificacdo das variantes de pontilhismo usadas na cromolitografia (Figura

65). O ponto Rosa tem orientagdo semicircular; o ponto Batido ou Pestado, irregular, presta-se a

000000000 Figura 65. Atribui¢do
e0c00000c0 0

00000000006 dos nomes utlllzafios pelos
eecccccccce cromistas da Guaianases

0000000000 aos modelos de pontos
000 0000OCGOFOO COHheCidOS.

Ponto Rosa Ponto Batido Ponto Francés
ou Pestado

diferentes densidades. O ponto Francés, disposto em sentido linear, tem aparéncia mais mecanica.

A nomenclatura acima ndo era conhecida na Lithos, mas Guilherme Rodrigues
demonstrou a técnica de aplicacdo manual do pontilhado com bico de pena. Iniciando por
um ponto central, segue-se com um semicirculo de pontos a volta do primeiro — Glaucia os

compara as pétalas de uma flor, o que nos remeteria ao ponto Rosa (Figura 66a). Invertendo
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o sentido do arco, um novo ponto central seria posicionado, equidistante aos demais,
aplicando novos pontos em semicirculo a sua volta, como feito anteriormente (Figura 66b).
O trabalho deveria prosseguir alternando-se as diregdes, criando, deste modo, um
preenchimento uniforme e homogéneo, como uma reticula manual (Figura 66¢c, d, e). A
regularidade ¢ obtida mais facilmente com esse método, ja que a equidistancia entre os pontos
¢ processada simultaneamente, em todas as diregdes.

Guilherme comenta que entre o que esta gravado na pedra e o impresso ha uma perda
de cerca de 20 a 30% de informagdo. Esta perda precisava ser compensada, como diria Glaucia,
“no aperto do crayon na pedra, no aperto entre os pontos de reticula”. As técnicas do crayon e
do pontilhado sao apresentadas nas provas de cor isoladas a seguir.

A primeira (Figura 67, p.135) foi produzida pela Lithos na década de 1980 e exemplifica
a técnica do crayon. O cartaz Ball 1900 du Maxim's de Paris foi encomendado pela empresa
francesa para inauguracdo da casa no Brasil em 1984. A separagdo de cor foi elaborada por
Gléaucia Altmann em 5 cores gravadas em chapas de metal granitadas, com efeito equivalente ao
crayon em pedra dspera (RFM 67a, b) nas cores amarelo, laranja, vermelho, verde e azul. Foram
acrescentadas mais duas impressoes serigraficas chapadas para o texto nas cores vermelho e
azul. Guilherme esclarece que, na sobreposicao de cores, conjugando as texturas de crayon
azul e vermelho, o paleto e a cartola acabaram nao alcangando a mesma densidade do original.
A correcao foi providenciada na impressdo serigrafica do azul mais denso, como pode ser
observado nas provas de cor isoladas. O resultado final foi considerado excelente pelo cliente.

A segunda imagem (Figura 68, p.136) trata-se da separacdo com 4 cores de um rétulo
do acervo historico de pedras da Lithos, uma cromolitografia de pontilhado. Uma prova de
impressao em tinta preta foi tirada desta pedra com 4 imagens (uma para cada cor). Aqui foi
elaborada a colorizagdo digital e a simulagdo de sobreimpressao no software Photoshop. As
primeiras 4 cores da imagem foram atribuidas a partir das indicacdes da barra de cor (carne,
azul 1°, rosa, amarelo). A sequéncia de cores esta incompleta, supde-se que ainda entrariam pelo
menos mais um azul (2°), vermelho e preto para completar o efeito colorido, num rétulo que
provavelmente teria no minimo 7 tintas operantes.

No livro Imagens Comerciais de Pernambuco (2011), no artigo Em busca da pratica
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perdida, Silvio Barreto Campello faz uma reflexdo sobre a técnica da separagao de cores a partir
do acervo de pedras litograficas que pertenceu a Oficina Guaianases, herdado pela Universidade
Federal de Pernambuco, atualmente sob a salvaguarda do Departamento de Teoria da Arte e
Expressao Artistica. Tal acervo € composto por rotulos da primeira metade do século XX.

A partir da observagdo das imagens gravadas nas pedras, Campello comenta a pericia
exigida do profissional encarregado da decomposicao das cores na litografia e chama a atengao
do esfor¢o em compreender a complexidade desta tarefa para os profissionais de hoje, habituados
com a caixa preta da computagao:

O que mais chama a atengao ¢ a habilidade de estabelecer o quanto de cada cor basica
existe em uma arte colorida sem o uso de recursos fotomecanicos. Para aqueles que
se acostumaram a separar as cores basicas em um original colorido se utilizando de
recursos fotograficos, ou mais recentemente com os poderosos recursos computacionais
disponiveis, ¢ duro imaginar como ¢ possivel realizar tal tarefa a olho nu. Os relatos de
profissionais remanescentes dessa industria, indicam que os trabalhos frequentemente
chegavam as graficas na forma de uma arte colorida com tinta guache, aquarela, etc.,

b
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Figura 67. Provas de cor isoladas do cartaz
Bal 1900 du Maxim’s de Paris, produzido pela
Lithos em 7 cores conciliando litografia em
chapa de zinco e serigrafia, 1984.

RFM 67a, b evidenciam a textura da litografia
a crayon sobre chapa de metal granitada.
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Figura 68. Provas impressa (colorizagéo e
sobreimpressao digital) de uma pedra com as cores
isoladas (incompletas) de um rétulo com a técnica de
pontilhado. Acervo historico da Lithos, sem data.
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ou a partir de algum trabalho realizado por um concorrente. Transformar, digamos, um
particular tom de laranja em duas artes separadas de amarelo e vermelho ndo ¢ tarefa
simples quando nao se tem o auxilio de filtros fotograficos ou digitalizadores de imagem.
Requer além da destreza manual, um conhecimento profundo da pratica, adquirida com
certeza em anos de dedicagdo pessoal ¢ na convivéncia com profissionais habilidosos
e experientes. Requer também o actimulo de um repertério de texturas variadas e a
sabedoria de como uséa-las adequadamente (CAMPELLO & ARAGAO, 2011, p. 24).

Balancear as densidades adequadas de cada tinta para que operassem em conjunto,
alcancando os matizes e tonalidade desejados ndo dependia apenas dos percentuais das tintas,
mas da apropriada articulacao de diferentes texturas na densidade apropriada, para que, quando
sobrepostas, gerassem os volumes e definicdo adequados para cada area da imagem. Campello
exemplifica o processo com a imagem de um roétulo, apresentando uma simulagdo com as cores
separadas e em conjunto, aos moldes de uma prova progressiva (Figura 69). Isso foi possivel,

gragas as imagens de cada cor separadas na pedra.

Figura 69. Detalhe do rotulo do aperitivo de jurubeba Conselho, mostrando as quatro separagdes de cores na
pedra litografica usadas para obter a variagdo cromatica exibida pelo elemento pictorico. S/d.

Como refor¢o de seu argumento, Campello apresenta a decomposi¢cao da variedade de
texturas conjugadas nas cores, em detalhes ampliados da gravagdo para cada cor na pedra litografica.

Ao se observar detalhes ampliados das artes da pedra (Figura 70), ¢ facil se reconhecer
essa espécie de conhecimento. (...) Pode-se ver uma série de exemplos das variacdes
de texturas obtidas sobre areas minusculas da pedra litografica. No detalhe da direita,
na arte do vermelho, pode-se perceber no rosto do indio os movimentos circulares do
gravador para distribuir os pequenos pontos.

Esta riqueza de texturas variadas, visando o transporte de carga de tinta correto para
formagdo dos matizes, esta presente em muitos outros exemplos. A destreza, como ja

Figura 70. Detalhes das artes do amarelo (a) e do vermelho (b) apresentadas na Figura 69. As variadas texturas
cumprem a funcdo de carregar a quantidade desejada de tinta de cada cor para a formagdo correta dos matizes.
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citado, varia bastante. (...) pode-se perceber a sutileza do artista gravador ao realizar a
separagdo das cores. Em uma das artes, o gravador limita-se a acrescentar uma carga
minima de tinta, a fim de provavelmente conferir maior profundidade ao resultado,
lembrando uma tipica arte da cor preta em trabalhos realizados por offset (id., p.26).

O olhar atento deste pesquisador a riqueza visual proporcionada pela variedade de texturas
e a alternancia entre a visdo do todo e de sua microestrutura, assim como o pensamento da
composi¢ao da cor na superposi¢ao de camadas tem afinidade com a abordagem que se pretende
nesta tese. Infelizmente, no acervo com que se trabalhou no corpus desta pesquisa, nao se dispde
das pedras litograficas ou de provas progressivas, mas apenas dos rotulos impressos (as estampas)
ja com as cores superpostas, necessitando de outra abordagem metodoldgica para identificagdo
das cores operantes e texturas. Em relagdo as texturas, Paula & Caramillo complementam:

Para as meia-tintas, esfumados ou degrades, usava-se uma redinha chamada Sprutz
com uma tinta-p6d conhecida como touche. (ibid.: p. 45)

A redinha e o tusche se identificam, portanto, com a técnica do espargido.

Os litografos determinavam e aplicavam técnicas especificas de “reticulados a bico de
pena, chapiscos ou gelatina de reticular para simular as gradagdes tonais”. Destaca-se o uso da
nomenclatura: para a técnica do espargido, chapiscos, enquanto as midias de sombreamento
parecem identificar-se com as gelatinas de reticular.

Essas gelatinas ou peliculas eram a base de graxa e pele de animal, bem finas, sendo conhecidas
pela denominagéo de chablonas. Aplicava-se sobre a chablona uma camada de tinta com auxilio de
um rolo. Ato seguido, transferia-se para a pedra por pressao, com auxilio de um rolo; em seguida,
dissolvia-se a pele animal com 4gua rés, permanecendo o reticulado ou hachurado, ou ainda o grisé
como era denominado o Benday. Essas chablonas possuiam uma s inclinagéo e poucas linhagens,

em torno de 30, 34 ¢ 38 linhas por centimetro (PAULA & CARAMILLO, id., p. 46).

Hé divergéncia quanto ao processo das midias de Ben Day (ver item 2.2.1.3, p.95).
Aqui o material ¢ a base de pele animal e a chablona ¢ aparentemente descartavel, dissolvida
por agua ras. As telas de BenDay nao se enquadram na descri¢ao de uma chablona, estdo mais
proximas de uma forma para a tinta e sio um produto reutilizavel, ndo descartavel. Seria preciso
um registro mais detalhado para a compreensao do processo descrito acima. Apesar de citado o
termo Benday, ndo se pode confirmar tratar-se exatamente do mesmo processo. Na Lithos, tanto
Guilherme quanto Glaucia nao registram conhecimento do uso das midias de sombreamento. A
utilizacdo do Ben Day relacionada ao periodo da pesquisa no Brasil, dependeria, portanto, da
confirmacao de outras fontes.

Mas havia outras formas de gravar padronagens mecanicas. Entre as pedras do acervo
historico da Lithos, destaca-se uma pedra gravada em baixo relevo percebido ao tato, no método
conhecido por gravura em pedra (ver item 2.1.2.5, p.81).

Papai tinhaum amigo, o Sr. Machado, que gravava a buril sobre a pedra, para fazer impressoes
comerciais: cheques, titulos de banco... (ALTMANN apud SANCHEZ, 2008, p.196).
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Figura 71. Exemplar de gravura em pedra do acervo da Lithos. Cheque
da Barclay & Co. of Brazil, Caixa Economica do Rio de Janeiro e nota
promissoria de As Quatro Nagdes, Antonio Santos & Cia., c. 1930.

RFM a, b. ¢ evidenciam linhas gravadas pela maquina de gravar pautas.

Guilherme Rodrigues completa que a padronagem de linhas precisamente equidistantes
era obtida por meio de uma maquina e que, inclusive, chegou a ter um exemplar no acervo de sua
oficina. Identifica-se aqui a maquina de gravar pautas (ver p.82), comprovando que este método

foi praticado no pais, notadamente para papéis de valor (Figura 71, RFM a, b, ¢).

Figura 72. Pedras pequenas e pedra grande (preparada com margens em goma arabica) na oficina da Lithos
Edicdes de Arte
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Segundo Paula & Caramillo, a equipe de um estabelecimento litografico contava ainda
com o transportador, impressor, margeador e puxador. O transportador transferia e multiplicava as
matrizes feitas originalmente em pedras pequenas, para as pedras grandes (Figura 72), novamente
por meio do papel de transporte ou papel “Pellure” — as pedras grandes, com um conjunto de
matrizes repetidas ¢ que eram levadas a prensa, para facilitar a tiragem. O transportador também
auxiliava o desenhista € o cromista nas provas de decalque, para que fosse feito o registro
coincidente das cores. A preparacdo das pedras, a separacdo de cor, transporte e outras operagoes
envolvidas podiam levar de um a seis meses de trabalho, coincidindo com o depoimento de
Guilherme Rodrigues: “O tempo era outro: eles as vezes levavam seis meses preparando um
desenho para fazer uma caixa de charutos” (RODRIGUES apud SANCHEZ, 2008., p. 196).

O impressor ou maquinista era o responsavel pela operagdo da prensa e qualidade da
tiragem. Subordinados a ele ficavam o margeador e o puxador, o primeiro encarregado de alimentar
a maquina com papel e o tltimo em puxar a folha depois de impressa.

Guilherme Rodrigues complementa o método de transporte das pedras pequenas para as
pedras grandes. De acordo com sua fala, era feita uma distribui¢ao de quantos exemplares da pedra
pequena repetida poderiam ser dispostos numa pedra grande. Um cartdo com o mesmo formato
da pedra grande era dividido num xadrez com areas equivalentes aos desenhos pequenos. Eram
impressas tantas provas quanto necessarias no papel de transporte para ocupar a pedra. Tais provas
seriam posicionadas no cartdo calcando-se uma agulha repetidamente nas bordas das folhas, fixando
cadaprovademaneiraprovisoriano centro das areas da divisdo. O cartdo repleto de provas eralevado
a prensa de modo a transferir o conjunto de imagens alinhadas para a pedra grande. A operagao

precisariaserrepetida comtodas as cores daimagem, cada cor ocupando uma pedra grande diferente.

Os cromistas fariam uso do papel de transporte para controlar a imagem obtida a cada
camada de cor que desenhavam E também para verificar se o registro das impressdes
estava correto. O controle do registro era feito com furos de agulha na pagina, recurso
velho como Gutenberg (LIMA, 1998, p. 177).

Figura 73. M¢étodo de registro utilizado na Figura 74. Papel preso no batente da prensa Marinoni.
Lithos demonstrado por Guilherme Rodrigues.
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Guilherme Rodrigues demonstrou o método usado para o registro das cores na Lithos.
De acordo com sua demonstragdo, nao era utilizado o método de agulha, mas o corte na cruz
de registro, vazando tridngulos em sentidos opostos (Figura 73), exatamente como o descrito
por Twyman (Figura 50, p.107). Os batentes da prensa automatica Marinoni possibilitam o
posicionamento do papel exatamente no mesmo lugar (Figura 74). Segundo ele, nas tiragens
de arte em folha inteira, as marcas de corte ndo eram refiladas. Apos o acerto da posi¢do entre
o papel com a pedra ou com a chapa, as marcas de registro podiam ser raspadas, deixando
a impressdao sem vestigios e possibilitando o uso integral da folha, sem corte. Nesse caso, a
tiragem se encerraria na primeira edigao.

Guilherme e Glducia descrevem o momento de extingao da profissdo de cromista em
favor de novas tecnologias:

Até o comego do século passado, quando houve uma evolugdo muito grande na
indistria grafica, tudo era feito em litografia. Quando foi implantada a reticula
fotografica, com as quatro cores que reproduziam a imagem através da fotografia, o
cromista litégrafo, que fazia aquilo manualmente, parou de desenhar (RODRIGUES
apud SANCHEZ, 2008: p. 191). Quando entrou a tecnologia fotografica, deixaram de
fazer a selegdo de cores em pedra (...) Mas a impressdo offset nunca se equiparard com
a impressdo e a nuance do desenho a lapis na litografia (idem, p. 206).

Mesmo apos a transi¢do para os processos fotomecanicos, cromistas experientes como
Genaro Louchard Rodrigues ndo se contentavam com o estreito espectro cromatico oferecido pela
quadricromia CMYK. Guilherme guarda selecdes de cor que seu pai desenhava manualmente
e acrescentava a quadricromia, fotografando os desenhos através da lente reticulada, de forma a

acrescentar mais duas ou trés cores a impressao, ampliando seu espectro cromatico. (Figura 75)
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Figura 75. Experiéncias de separag@o de cor manual de Genaro Louchard Rodrigues, transpostas para filmes
reticulados.
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Ciente do diferencial da separag@o de cor manual diante dos processos fotomecanicos,
Glaucia se refere a impressao de arte atual, em jato de tinta pigmentada, como sua concorrente.
O processo que finalmente seria capaz de alcangar qualidade equivalente a sele¢do do cromista.

Arevisdo bibliografica compilatoria apresentada neste capitulo propiciou um levantamento
inicial de informagdes: a chegada de profissionais estrangeiros, as primeiras oficinas, 0s primeiros
impressos, 0 amadurecimento técnico com a dimensao da complexidade, especificidade de tarefas
e hierarquia profissional nos estabelecimentos litograficos brasileiros.

A partir deste levantamento inicial, os originais dos primeiros impressos coloridos puderam
ser localizados na Biblioteca Nacional. Sdo louvéveis os feitos de Heaton & Rensburg (especialmente
de Eduard Rensburg), do Arquivo Militar e do Instituto Artistico. A observacdo e analise destas fontes
primarias revelou que a maioria dos espécimes citados ndo se tratava de cromolitografia no sentido
estrito do termo, mas de litografias monocromaticas aquareladas a mao ou de litografias entintadas,
nao havendo intera¢@o na sobreposi¢ao de tintas para formar novos matizes. Os primeiros impressos
brasileiros que se valeram da técnica cromolitografica em sua plenitude recorreram a impressao
no exterior. Pode-se supor que nao havia, neste primeiro momento, confianga técnica ou estrutura
compativel para empreendimentos ambiciosos de impressao colorida no pais. Ainda assim, os editores
estavam cientes das caracteristicas que desejavam como resultado. Os materiais encomendados
internacionalmente exibem alto nivel de elaboracdo e qualidade técnica, demonstrando consciéncia
e seletividade na escolha de fornecedores.

O levantamento de informacdo inicial foi complementado por entrevistas com
profissionais que herdaram o conhecimento cromolitografico pela tradicdo familiar do
cromista Genaro Louchard Rodrigues. Os depoimentos de Guilherme Rodrigues e Glaucia
Altmann contribuiram significativamente para a recuperagdo de informagdes e detalhamento
dos métodos que vigoraram no pais. Mesmo sem identificar o acesso direto aos manuais
ou tratados, fica claro que muitas das técnicas relacionadas na literatura estrangeira foram
praticadas no Brasil, comprovando conhecimentos avancados e compativeis com a producao
internacional. Resta a lacuna de uma amostragem mais extensa de originais historicos que
possa ilustrar esta produgdo mais madura. A pesquisa baseada no acervo de institui¢cdes e na
investigacdo de fontes primarias pode oferecer provas desta expertise e proporcionar uma
compreensao mais ampla, apurada e especifica do repertorio técnico praticado no pais, tarefa

esta que se desenvolvera nos proximos capitulos.
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4 O CORPUS DE ESTUDO

4.1 Contexto politico, econdmico, social e a formacao das colecdes nos acervos

A amostragem dos impressos originais investigados no corpus de pesquisa desta tese esta
compreendida no periodo entre 1876 a 1919. Na linha do tempo apresentada a seguir (Grafico 3, p.
145) pode-se observar as intensas transformagdes politicas, econdmicas e sociais deste periodo. Tais
mudangas ecoaram na industria grafica brasileira, propiciaram a formagao de estabelecimentos graficos,
promoveram a oferta de mao de obra, assim como ampliaram a demanda e o consumo de impressos.

Em 1840, o Brasil era um pais agricola concentrado na exportagio do café cultivado pela
mao de obra escrava. Pressdes internas com rebelides em favor da aboli¢ao e pressdes internacionais,
especialmente da Inglaterra, fizeram com que a escravidao fosse progressivamente reduzida. Com o
fim do trafico negreiro em 1850, o fluxo de imigrantes europeus iniciado em 1820 seguiu, atraido para
o trabalho nas lavouras cafeeiras. Em 1860, o Brasil era responsével por 60% da producdo mundial
do café, enriquecendo muitos fazendeiros. Em 1871 é assinada a lei do ventre livre, até a inevitavel
aboli¢io da escravatura, com a Lei Aurea de 1888. Segundo o censo demogréfico de 1872, dos quase 10
milhdes de habitantes, 15,24% era de escravos (IBGE). O Brasil foi o ultimo pais independente a findar
com a escravidao, libertando os ultimos 700 mil escravos no pais com entdo 15 milhdes de habitantes.
A crise escravagista e a insatisfacdo dos bardes do café com a politica imperial acabaram por encerrar
o periodo mondrquico no golpe de Estado que proclamou a Republica em 1889 (ALENCASTRO,
1997). O fim da escravidao e do império propiciam a intensificagdo do fluxo de imigragao a partir da
década de 1890 com a chegada de italianos, alemaes, espanhdis, arabes e japoneses.

O Rio de Janeiro era a capital politica, econdmica e cultural do pais. Corte da
monarquia, sede das legac¢des diplomaticas, maior porto do territdrio, estabeleceu um padrao de
comportamento que molda o pais no século XIX até meados do século XX. Na virada do século,
o crescimento rapido e desordenado da cidade, fruto da imigragao europeia e da transi¢cdo do
trabalho escravo para o trabalholivre, deflagrou graves problemas sociais de transporte, seguranca
e saide. Conhecida como a Cidade da Morte, proliferavam epidemias como a febre amarela,
variola e célera nas habitagdes insalubres. A reforma urbana empreendida pela administracao
Pereira Passos entre 1903-1906, objetivava o saneamento, o urbanismo e o embelezamento.
O “Bota-abaixo” demoliu corti¢os e reestruturou completamente a cidade, abrindo ruas e largas
avenidas. Trouxe ares de uma cidade moderna e cosmopolita ao Rio de Janeiro, convertendo-o
na chamada Cidade Maravilhosa. A populagdo de baixa renda foi empurrada para as periferias
e para a ocupag¢do dos morros, originando as favelas. Assim se processava a transi¢ao de uma

sociedade essencialmente agricola para uma sociedade industrial.
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Em meio ao formigueiro de trabalhadores imigrantes, que aportavam no Brasil
para substituir o braco escravo nas lavouras do café, havia profissionais habilitados
num oficio que dava largas passadas do outro lado do oceano - as artes graficas
(CAMARGO, 2003 [1991], p. 43).

Imigrantes experimentados nas atividades graficas, advindos das grandes cidades
europeias, espalharam-se pelo territério nacional, montaram seus proprios estabelecimentos
graficos e treinaram funcionarios (muitos deles escravos) para exercer o oficio.

A legislagao' garantiu direitos aos produtores, incentivando registros de marcas e
obrigando a coleta de amostras do material grafico produzido no pais. A formagao dos acervos
investigados nesta tese, em guarda pelo Arquivo Nacional e pela Biblioteca Nacional devem sua
existéncia a alguns decretos de lei, os primeiros datam ainda do periodo imperial. O Decreto
n° 433 de 1847 obrigou todos os impressores a Corte a remeterem um exemplar dos impressos
produzidos nas tipografias a Biblioteca Publica Nacional. O Decreto n° 1.283, de 1853, incluiu no
texto, além das tipografias, as oficinas de litografia e de gravura, sob pena de multas.

O Decreto n° 2.682, de 1875, promoveu a regulagdo de protecdo as marcas industriais
nacionais, fazendo com que as mesmas tivessem sua propriedade assegurada por lei. O decreto
n°®6.384, de 1876, transferiu o registro desse material as Juntas Comerciais locais com uma copia
remetida a junta da Corte, que deveria concentrar todos os registros nacionais. Constituiram-
se, assim, os livros-registro depositarios de marcas de propriedade privada. Tais livros foram
transferidos ao Arquivo Nacional entre 1911 e 1926 e encontram-se atualmente sob sua custodia’.

Em 1898, no periodo da Republica, a lei n° 496 definiu e garantiu os direitos autorais de
obras nacionais de brasileiros e estrangeiros residentes no Brasil (citando no texto, entre outras
manifestagdes, as obras de litografia). O registro da obra era feito na BN como formalidade
constitutiva do Direito Autoral. O primeiro item presente no primeiro Livro Registro do
Escritorio de Direitos Autorais de 1898 foi localizado® e trata-se de uma cromolitografia:

Léon de Rennes e Cia., residentes ¢ estabelecidos nesta Capital Federal, a rua Treze de
Maio ntimero 35, com officina de Lithographia e Chromolithografia, desejando gozar dos
direitos autorais, garantidos pela Lei n® 496 de 1° de agosto de 1898, respeitosamente
apresentao, na forma do art. 13 da referida Lei, um exemplar de diversos animais gravados
e lithographados por (...) pedem que lhes seja fornecido ante (...) da peti¢do com designagdo
do dia e hora em que foi apresentada e que se realizam em 14 de Outubro do anno de 1898,
e despachada em 7 de junho de 1899 data da publicagdo das (...) que lavro, digo, pelo que
lavro o presente termo, com a declaragdo de que a petigdo foi apresentada a despacho,
pelos procuradores Jules (...) na data acima referida. Jodo (...) 16 -12, 99.

1 Todas as leis citadas foram consultadas em suas publica¢des originais no portal http://www2.camara.leg.br.

2 Para uma descricao detalhada dos processos que envolveram a constituicdo dos livros-registro e sua transfe-
réncia entre institui¢des de guarda ver RESENDE, 2003, capitulo 1 - A formacao do objeto (p.10-32).

3 Gragas a parceria de investigacdo e conhecimento de Monica Carneiro Alves, bibliotecaria da BN.
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Monotipo (Tolbert Lanston)

Impressao: relevografica

encavografica M planografica

Reprodugéo fotografica
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Figura 76. Registro n°l do primeiro Livro
Registro do Escritorio de Direitos Autorais,
em fungdo da Lei n°® 496.

O exemplar de diversos animais,

em nome de Léon de Rennes & Cia.,
trata-se de uma cromolitografia para a pratica
do jogo do bicho.




147

A figura cromolitografada correspondente ao registro n°l de Direitos Autorais, localizada
no setor de iconografia da BN, refere-se a identificagdo dos animais do jogo do bicho, criado
pelo fundador do Jardim Zoologico do Rio de Janeiro, em 1892. Em 1898, proibido mas ja
incontrolavel, o jogo do bicho era atividade lucrativa e praticada em todo o pais, justificando
a preocupagdo com o direito autoral da produ¢do de imagens que seriam largamente copiadas.

Voltando a esfera legislativa, o Decreto n° 1.825, de 1907, ampliou o espectro dos decretos
de 1847 e 1853, obrigando, ndo sé as oficinas situadas no Distrito Federal, mas também nos
Estados, a remeter a Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro um exemplar de cada obra que
executassem. Formou-se assim a colecao de rotulos da Biblioteca Nacional, amostrada nesta
pesquisa. Os rotulos foram adquiridos por contribuigao legal, por doagao ou pela formalizacao da
peticdo do direito autoral. A constituicdo de tais acervos, esteve, portanto, ligada a agdes do poder
legislativo, no sentido de proteger e registrar a producao nacional numa esfera publica.

Ao fim do século XIX, a demanda pelos mais diversos produtos impressos era crescente,
impulsionando o desenvolvimento deste setor produtivo. Em 1890 contavam-se 30 revistas em
circulagdo no pais (CAMARGO, 2003 [1991]).

Os escravos recém libertos, assim como os imigrantes sem uma qualifica¢do formal
especifica significavam uma oferta de mao de obra de baixo custo a ser treinada e empregada.
Representavam ainda um aporte significativo num mercado consumidor em formagao,
indicando uma maior demanda para produtos industriais populares com custo mais acessivel.

Nesse contexto, onde de um lado ha uma sociedade elitista moldada pelos altos padroes
de luxo europeu, de outro uma populacio de baixo poder aquisitivo, sem educacdo formal na
cultura erudita. A cromolitografia se encarregara de dar face colorida aos rétulos de produtos de
consumo da iniciante sociedade moderna brasileira.

Diante de outras técnicas de impressdao, a cromolitografia foi a principal forma de
impressao comercial colorida. Os rotulos arquivados nas institui¢des correspondem ao periodo
aureo desta técnica, antes que fosse substituida pela impressao offset e/ou autotipia com separagao
de cor fotomecanica. O gréfico abaixo ilustra a coexisténcia dos principais sistemas de impressao
comercial em vigor no periodo: em azul, os relevograficos, em amarelo os calcograficos, € em
vermelho os planograficos, sinalizando o periodo da amostragem (Gréfico 4).

1810 1830 1850 187(.) 1890 1910 1930 1950 [1970 [1990 [2010

tipografia + xilografia linotipia / monotipia + cliché / autotip

litografia cromolitografia offset

Grafico 4. Coexisténcia dos principais sistemas de impressdo comercial no Brasil (periodo da amostragem
tracejado em vermelho).
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4.2 Constituicao do Corpus de Estudo

Considerando as instituigdes publicas de guarda de efémeros na cidade do Rio de Janeiro,
foi identificado material concernente a pesquisa na Fundacdo Biblioteca Nacional (BN) e na
sede carioca do Arquivo Nacional (AN), onde esta depositada a documentacao do governo
federal até a data de transferéncia da capital para Brasilia. Em ambas as instituicdes foram
localizados rotulos de produtos nacionais da época da utilizacao da técnica cromolitografica.
O levantamento apresentado a seguir foi elaborado a partir dos rotulos arquivados no Fundo
Industria e Comércio do AN e no Setor de Iconografia da BN, a fim de constituir o corpus
de estudo desta pesquisa. Foram amostrados rotulos de produtos nacionais, quer tenham sido
produzidos no Brasil ou no exterior, mas para o consumo interno do publico brasileiro.

O Fundo Industria e Comércio (IC?) do AN é composto por rotulos do ultimo quartel do
século XIX. No Setor de Iconografia da BN, a colecao de rétulos contempla pegas produzidas
nas duas primeiras décadas do século XX.

Na sequéncia sao apresentados os métodos de selecao dos espécimes em cada instituigao,

a catalogacdo, identificacdo e registro fotografico desta amostragem de carater exemplar.

4.2.1 Método de selecdo de amostras

Como nosso interesse principal ¢ o processo de constru¢do cromatica em impressos
litograficos de aparéncia multicolorida, de acordo com a defini¢do de cromolitografia de Marzio
(1979, ver p. 87), o critério de selecdo dos rétulos foi feito inicialmente por observacao visual
a olho nu. Na selecdo foram descartados:

a) os rotulos produzidos em outras técnicas (ou seja, dada a época da amostragem:
tipografia, gravura em metal ou xilografia);

b) os rotulos litograficos em uma ou duas cores, com prevaléncia de areas chapadas ou
com poucas misturas de cor.

Do conjunto restante, procurou-se privilegiar os espécimes que oferecessem maior
complexidade em sua elaboragao grafica. A sele¢do foi feita por processos diferenciados, dada

a politica interna de cada instituicao de pesquisa, conforme descrito a seguir.

4.2.1.1 Selec¢ao de rotulos do Arquivo Nacional
Osrotulos encontram-se digitalizados pela Instituigao e as imagens para consulta encontram-
se alocadas em baixa resolucao na pasta denominada de Fundo 9x. Apos a consulta dos arquivos

presentes na base de dados dos computadores da sala de consulta (a pesquisa ndo pode ser realizada
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online), o pesquisador pode solicitar as imagens desejadas em alta resolu¢do, mediante o pagamento
de uma taxa de R$ 10,00 por imagem (para uso em trabalhos académicos) e do preenchimento do
termo de autorizagdo para uso das imagens.

Foram pesquisados os 11 albuns presentes no sistema, contemplando um total de 1.085

rétulos, alocados da seguinte forma:
Tabela 3. Albuns de Rotulos, Fundo Industria e Comércio, AN.

Album 01~ 001-101
Album 02 102-201
Album 03 202-307
Album 04 308-409
Album 05 410-509
Album 06 510-608
Album 07 609-704
Album 08 705-804
Album 09 805-904
Album 10 905-1000
Album 11 1001-1085

Neste conjunto foram identificados 20 rétulos que julgamos pertinentes para a pesquisa,
catalogados conforme a Tabela 25, p. 273, com as informagdes de cada rotulo. Por estar
associado a legitimagao de propriedade, todo o acervo do AN esta datado, inclusive com a data
de publicagdo no Didrio Oficial, conforme registro no livro instrumento de pesquisa do Fundo
Industria e Comércio, que também traz informacdes do produtor e do estado, embora nao da
oficina litografica. Esta ultima informagao, s6 pode ser identificada quando a oficina litografica

esta grafada no proprio rotulo.

>
ﬁ
Figura 77. Conjunto de rétulos selecionados no Arquivo Nacional, seguindo a ordem de catalogacdo da
instituicdo - Tabela 25, p. 273. Todos os rotulos reduzidos [10% do tamanho real].
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4.2.1.2 Selegao de rotulos da Fundagao Biblioteca Nacional

Na BN, o processo de digitalizacdo encontra-se em progresso, mas apenas parte da colecao de
rotulos ja se encontra digitalizada pela instituicao. Os rétulos que ja foram digitalizados (na época, um
total de 222), encontravam-se disponiveis no sistema para pesquisa online € o arquivo em alta resolucao
pode ser acessado remotamente. Entretanto, dos rétulos ja digitalizados, foram selecionados apenas 22.
O restante da colecdao ndo so ainda nao havia sido digitalizado, como também ainda ndo havia sido
catalogado na base de dados. Foi solicitada uma permissao ao setor para que, em fun¢do da natureza
da tese, a pesquisa e selegdo de amostras fossem feitas a partir da andlise direta das caixas de originais.

Foram pesquisadas 12 caixas com o contetido de rétulos, contemplando um total de 936

itens, alocados da seguinte forma:

Tabela 4. Colegdo de Rotulos, Setor de Iconografia da BN.

[

Caixa Arm 35.6.1 (1-73)
Caixa Arm 35.6.2 (1-111)
Caixa Arm 35.7.1 (1-106)
Caixa Arm 35.7.5 (1-65)
Caixa Arm 35.10.1-84
Caixa Arm 35.10.85-112
Caixa Arm 35.10.113-160
Caixa Arm 35.10.161-232
Caixa Arm 35.10.233-327
. Caixa Arm 35.10.329-405
11. Caixa Arm 35.10.406-546
12. Caixa Arm. 35.10.547-581

A S P BN A IE ol IRl

—_
(=]

Em 2014, periodo do inicio da pesquisa, s6 era permitida a reprodugdo gratuita de 15
originais. No final de 2015, as regras do setor de iconografia se flexibilizaram e foi permitida a
reproducdo de todo o material selecionado sem custo, mediante o preenchimento do termo de
autorizagdo para uso das imagens nesta pesquisa académica, sendo que a produgdo e custo das
fotos ficam a cargo do pesquisador. Assim, os demais 58 rotulos selecionados foram reproduzidos
pela contratacdo do fotdgrafo Cesar Barreto, especializado nesse tipo de registro fotografico, com
iluminacdo, stand de fotos e camera de alta resolucdo (7360 X 4912 px, ou seja, 36 Megapixel).

Neste conjunto, somando-se os 22 digitalizados pela BN e os 58 fotografados por esta
ocasido, foram selecionados o total de 80 rotulos considerados pertinentes para o estudo (Figura
78, p. 151). Tabelas foram elaboradas a partir da catalogagdo da base de dados no sistema, do

levantamento de informagdes disponiveis nas fichas topograficas de cada item (registro manual)
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Figura 78. Conjunto de rétulos selecionados na Fundag@o Biblioteca Nacional, seguindo a ordem de catalogacdo
da instituigdo - Tabela 26, p. 274 e Tabela 27, p. 275.. Todos os rétulos reduzidos [10% do tamanho real].
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e da observacao dos originais, visto que a catalogag¢ao formal deste material ainda nao havia sido
concluida pela Institui¢do. A informacao da oficina litografica por vezes encontra-se grafada no

rétulo ou registrada por carimbo no verso. Ver Tabela 26, p. 274 e Tabela 27, p. 275.

4.2.2 Selecdo de rotulos consolidada

Foi consultado um total de 2.021 roétulos. A selecao de material do AN (20 itens) somada
a selecdo da BN (80 itens) contemplam uma amostragem total de 100 rotulos, que compdem o
corpus de estudo desta pesquisa.

Para melhor ilustrar o estudo, optou-se por agrupar as duas colecdes e reordenar o conjunto
tematicamente por tipo de produto e em agrupamentos dos mesmos fabricantes ou marcas e,
sempre que possivel, em ordem cronoldgica (com a ressalva de que essas informagdes nem sempre
estdo disponiveis). Assim, a partir desta reorganizagao, a Tabela 28, p. 279 foi consolidada com
as informagdes mais relevantes para a pesquisa, na seguinte ordem:

*  Numeracdo (na sequéncia da apresentacao);

»  Titulo;

e Produtor;

* Tipo de produto;

*  Unidade da federacao;

»  Oficina litografica;

e Data;

e Medida;

* Instituicao, e

*  Numero da localizagdo original na institui¢ao.

Optou-se por apresentar o material na seguinte ordem: cigarros, fumo, alimentos,
bebidas, produtos nao identificados, produtos de farmécia, charutos, tecidos e sabonetes.

Quando um conjunto de rétulos estava alocado sob o mesmo numero de registro (duas
versdes para um mesmo produto), o conjunto foi mantido como uma unidade. Conjuntos
identificados durante a avaliagdo que estavam alocados sob niimeros de registro diferentes,
também foram mantidos, mas agrupados como um conjunto sequencial.

Uma seleg@o dos rotulos mais significativos para o processo de analise ¢ apresentada em

escalareal (1:1) nap. 199, e p. 234 ap. 247.
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4.3 Apresentacio do corpus de estudo (organizada por tipo de produto)

Cigarros

Rétulo 5 [0.25X]

Rétulo 8 [0.25X]

Rétulo 15 [0.25X] Rétulo 16 [0.25X] Rétulo 17 [0.25X]

(continua)
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T " ey ."
Rétulo 18 [0.25X] Rétulo 19 [0.25X]  Rétulo 20 [0.25X] Rétulo 21 [0.25X]

Rétulo 23 [0.25X]

o LI, .40 I
Rétulo 31 [0.25X] Rétulo 32 [0.25X] Rétulo 33 [0.25X]

Figura 79. Conjunto de rétulos de Cigarros.
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Fumo

Rétulo 35 [0.25X] Rétulo 34 [0.25X] Rotulo 36 [0 25X]

Figura 80. Conjunto de rotulos de Fumo.

Alimentos

Rotulo 42 [o 25X] Rétulo 43 [0.25X]

Figura 81. Conjunto de rotulos de Alimentos.
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Bebidas

Rétulo 47 [0.25X] Rétulo 48 [0.25X] Rétulo 49 [0.25X]

Figura 82. Conjunto de rotulos de Bebidas.

Produtos nao identificados

| O
Rétulo 51 [0.25X]

Rétulo 50 [0.25X]

Figura 83. Conjunto de rétulos de produtos ndo identificados. Rétulo 52 [0.25X]

Farmacia

Rétulo 53 [0.25X]

Rétulo 54 [0.25X] ' Rétulo 55 [0.25X]

Figura 84. Conjunto de rétulos de produtos de Farmacia.
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Charutos

DannemannsCs
b FELOIL. = iy

Rétulo 56 [0.25X] Rétulo 58 [0.25X] Rétulo 57 [0.25X]

STENRER 5.8

Rétulo 59 [0.25X] Rétulo 60 [0.25X]

Figura 85. Conjunto de rétulos de Charutos.

Tecidos

Rétulo 64 [0.25X]

Rétulo 65 [0.25X]

Figura 86. Conjunto de rotulos de Tecidos.
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Sabonetes

Rétulo 68 [0.25X] Rétulo 69 [0.25X]

Rétulo 71 [0.25X]

" Rotulo 75 [0.25X] - Rétulo 76 [0.25X] T Retulo 77 [0.25X]

(continua)



159

~ Rétulo 82 [0.25X]
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Rétulo 85 [0.25X] Rétulo 86 [0.25X]
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Rétulo 89 [0.25X]
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Rétulo 88 [0.25X]

-

Rétulo 90 [0.25X] Rétulo 91 [0.25X] * Roétulo 92 [0.25X]
(continua)
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Rétulo 93 [0.25X] Rétulo 94 [0.25X]

Rétulo 97 [0.25X] Rétulo 98 [0.25X]

Rétulo 99 [0.25X] Rétulo 100 [0.25X]

Figura 87. Conjunto de rotulos de Sabonetes.
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5 COMPREENSAO DO CORPUS DE ESTUDO

5.1 Levantamento de informacodes técnicas

5.1.1 Dados da Amostragem

O corpus de estudo se constitui, portanto, de uma selecao de 100 rétulos, em fontes
primarias — originais impressos em cromolitografia — pertencentes ao Fundo Industria e Comércio
do Arquivo Nacional e a colecao de rotulos da Fundagao Biblioteca Nacional. Tivemos a chance
de avaliar cerca de dois mil rétulos num conjunto heterogéneo da industria alimenticia (chocolates,
biscoitos e manteigas), tabagista (cigarros), farmacéutica (tonicos, xaropes, vermifugos, etc.), de
bebidas (cervejas e vinhos) e de perfumaria (sabonetes, cremes e logdes) e tecidos.

O tipo de produto ¢ a informagao mais visivel na amostragem: do total de 100 roétulos,
97 foram identificados. De acordo com a ordenagao quantitativa (Tabela 5), cigarros e sabonetes
constituem os dois grupos mais populosos da amostragem, seguidos por bebidas, tecidos,
charutos, alimentos, chocolates, etc. Optou-se por separar os cigarros dos charutos, em primeiro
lugar, pela diferenca tipologica verificada nessas embalagens: enquanto os cigarros se mostram
como moldes para carteiras ou caixas abertas, os charutos se apresentam como rétulos, ou
seja, em corte reto, sem aplicacdo de recortes para montagem e estruturacao tridimensional.
Segundo Alencastro (1997), o habito de fumar charutos virou moda entre as classes dominantes,
especialmente para diferenciar-se do habito dos escravos africanos de fumar cachimbo.

o inverso de pitar, (palavra tupi) cigarro de palha, habito usual nas varandas das casas
ou nas solidoes dos caminhos, fumar — gesto publico de sociabilidade — virou moda na
Regéncia e no Segundo Reinado. Mas fumar o charuto, ¢ ndo o cachimbo, preferido
pelos europeus. O motivo desse desvio a moda ocidental respondia a constatagdo
de que muitos negros brasileiros também fumavam cachimbo, seguindo costume
ancestral africano (ALENCASTRO, 1997, p.60).

Tabela 5. Rotulos identificados por tipo de produto (97/100)

Cigarros 34
Sabonetes 33 Cigarro
Bebidas 6 Sabonetes
. Alimentos
Tecidos 6 .
Tecidos
Charutos 5 Bebidas
Alimentos 7 B Rotulos Charutos
Farmacia 3 que indicam Farmacia
Fumo 3 o produto Fumo
=97/100

5 10 15 20 25 30 35 40
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Com efeito, numa observacdo mais atenta, percebe-se que a natureza gréafica dessas

embalagens também difere em termos do uso de cores e acabamento da imagem — os cigarros

com uma elaboracdo mais simples que os charutos, refor¢ando que os tlltimos se associam a um

costume mais elitista.

Infelizmente grande parte dos rotulos ndo dispde do registro de data ou indicagdo

da procedéncia. O levantamento a partir do livro instrumento de pesquisa (AN), das fichas

topograficas e do livro de tombo (BN), viabilizou a identificagcdo de algumas informagdes, mas

sdo registros bastante incompletos. Parte dos rétulos apresenta carimbos no verso ou assinatura

frontal identificando o estabelecimento grafico que os produziu. Mesmo assim, foram poucos os

que puderam ser identificados, apenas 34 dos 100 (Tabela 6).

Tabela 6. Rotulos identificados por Oficina Litografica (33/100)

Hartmann-Reichenbach, SP-RJ 10

Ypiranga, SP

9 Hartmann-Reichenbach

Epaminondas & Krauss, PE

Ypiranga

Weiszflog irmao, SP

Epaminondas & Krauss

Ferreira Pinto, RJ

3
3
5 Weiszflog irméo

Champenois & Cia. (Paris) 1

Ferreira Pinto

Conthier Dreyfus & Co. (Paris) 1

Champenois & Cia.

F. Borgonovce, RJ

Conthier Dreyfus & Co.

Fébrica Lafayette, PE

H. Lombaerts & C., RJ

! F.Borgonovc
! M Rotulos Fabrica Lafayette
1 que indicam H. Lombaerts & C.

R. Straugh, RS

a Litografica

1 —34/100 R. Straugh, RS

2 4 6 8 10

Enquanto a maior parte das litografias monocromaticas era assinada pelo gravador,

seguindo a tradicdo da gravura artistica, Lima observa a falta de identificagdo das oficinas na

cromolitografia como um fendmeno que sinaliza tempos de transigao:

Verificamos a substituigdo dos gravadores autdnomos ou mesmo empregados em
litografias autdbnomas por cromistas altamente especializados, atuantes em litografias
pertencentes as fabricas de cigarro. Se no caso dos gravadores do fim do século XIX
alguns foram identificados pela assinatura que colocam nas imagens por eles criadas,
ndo existe, no ambito das litografias das fabricas, espago para a autoria. Nesse sentido,
esta inaugurada uma profissdo que realmente se distingue daquela do gravador artista
por assumir o anonimato que esta associado a maior parte das criagcdes dos impressos
efémeros do mundo atual (LIMA, 1998, p. 112-113).

Nesse mesmo periodo, observamos também a passagem da litografia em preto e branco
para a cromolitografia, da litografia independente para a litografia de fabrica (id., p.235).

Na medida em que a cromolitografia se torna a técnica padrdo de rotulagem,
o que realmente ocorre por volta de 1910, os rétulos de uma s6 cor praticamente
desaparecem, assim como as assinaturas dos gravadores (id., p.209).
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Twyman relaciona o anonimato a mudangas ocorridas no ambiente produtivo, a
progressiva divisao de tarefas e a despersonalizacdo do trabalho na cromolitografia:

A mudanga na pratica da era da litografia monocromatica reflete uma alteragdo
fundamental da organizagio comercial. A medida que a cromolitografia se torna
industrializada, muitos impressores montaram seus proprios estudios de forma que os
artistas pudessem desenhar na pedra internamente, uma pratica que trouxe a divisdo
do trabalho e por isso um nivel de despersonalizagdo e anonimato (TWYMAN, 2013,
p-343, tradugdo nossa).

Na amostragem, a maior parte dos espécimes foi produzida pela Cia. Lithographica
Hartmann-Reichenbach e pela Lithographia Ypiranga, localizadas no Rio de Janeiro e em Sao
Paulo, produzindo, inclusive, material para outros estados. Na verdade, a Hartmann-Reichenbach
converteu-se mais tarde na Lithografia Ypiranga, sendo a maior parte das amostras (um total
de 19), portanto, proveniente da mesma empresa. Em nimero bem menos significativo estdo
a Lith. Epaminondas e Krauss (Pernambuco), o Estabelecimento Graphico Weiszflog Irmaos
(Sao Paulo). A falta de identificacdo, entretanto, ndo certifica que mais rotulos ndo possam
ter sido produzidos pelas mesmas oficinas, sem terem sido assinados. A vasta amostragem no
anexo da dissertagdo de Lima (1998) documenta todas as marcas produzidas pelas Fabricas
Lafayette e Caxias até 1924, comprovando que ambas foram grandes produtoras de rétulos
cromolitograficos para a regido nordeste. As duas fabricas iniciaram como produtoras de cigarro
e expandiram seus negocios na litografia, imprimindo ndo sé os seus proprios rotulos, como
também prestando servigos para cigarreiros menores.

Destacamos ainda duas fabricas, que iniciam no século dezenove e continuam, prosperas
até para além da data do ultimo registro de cigarro em Pernambuco. Sao elas as fabricas
Caxias e Lafayette, que partilham ainda a caracteristica de serem também litografias. Com
isso, além dos rotulos para os cigarros que fabricavam, imprimiam baralhos de cartas,
unindo a distribuicao de fumo a de cartas para jogar (LIMA, 1998, p.82).

Aqui encontramos apenas um rotulo assinado pela Fabrica Lafayette (Cigarros Zig-Zag, Roétulo
31, p. 154) e nenhum da Fébrica Caxias. Entretanto, ¢ curioso notar a semelhanga entre os layouts
dos Cigarrets Art Noveau (Rétulo 22, p. 154, sem identificacdo da litografica) e da marca Logo Digo
(LIMA, 1998, p.308), produzida pela Fabrica Lafayette em 1913. Ambos tm exatamente a mesma
configuragdo, ilustrados ao estilo caracteristico do artista tcheco radicado na Franca Alphonse Mucha
(Figura 89). Nao se pode afirmar se ambos — e ainda o Cigarros Académicos (Rétulo 23, p. 154), na
mesma linha, — teriam sido produzidos pela Lafayette, e qual deles seria o original ou a copia.

J& o Cigarro Elite (Rotulo 26, p. 154), apesar do exemplar da BN ndo estar identificado
no rotulo nem na ficha topografica, foi atribuido, por deducao, a Cia. Lith. Ferreira Pinto. Esta
oficina costumava imprimir o material da Cia. Souza Cruz, convertendo-se posteriormente em

seu departamento grafico. Um cartazete promocional com a mesma configuracao e outra versao
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do mesmo rétulo mudando a paleta de cores e adotando o n® 21 em vez do 18, foram localizados
online em sites de colecionadores de rotulos de cigarros, desta vez, assinados pela Cia. Lith.
Ferreira Pinto (Figura 90).

Enquanto a oficina litografica nem sempre esta presente, o registro do fabricante
do produto, porém, ¢ indicado na maior parte das vezes — dos 100 rétulos, 88 t€m os
produtores identificados (Tabela 7, p. 165). Sdo marcas como a gaucha A. Barcellos; Cia.
Chimica Industrial Sao Paulo; C. Monteiro, do Rio de Janeiro; José¢ Paula Queiroz, de
Petropolis - RJ; Lorega e Cia, de Pernambuco; Cia. Primeiros Prémios, Rio Grande do Sul;
P. Fernandes, de Porto Alegre - RS; Stender & Cia S. Felix, da Bahia, entre muitos outros.

Portanto, o conjunto de rétulos € proveniente de diversas localidades do territdrio nacional.
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Tabela 7. Rotulos identificados por produtor (88/100)
obs. relacionados abaixo apenas os produtores com mais de um rétulo na amostragem

A. Barcellos, RS

Comp. Chimica Industrial SP

C. Monteiro, RJ

Bogaert e Cia., SP

Cia Usinas de Prod. Chim., RJ

Fritz Mack & Co., RJ

Lorega & Cia., PE

Perfumaria Paulista, SP

Pimenta de Mello e Cia.

NS I (ST i (SR [ NS [ (O 2 Y (S I O, T e N e e)

Smith Youle, RJ

[\S}

A. Barcellos

Comp. Chimica Industrial SP
C. Monteiro

Bogaert e Cia.

Cia Usinas de Prod. Chim.
Fritz Mack & Co.

Lorega & Cia.
M Rotulos Perfumaria Paulista
que indicam Pimenta de Mello e Cia.
o produtor
=90/100 Smith Youle

123456738

Apesar das datas estarem bem registradas no acervo do AN, sdo pouco referenciadas na

cole¢dao da BN. Ha um pico de exemplares nos anos 1888 ¢ 1889 (AN), e em 1910 e 1915 (BN) e

um intervalo significativo entre os dois acervos de 1891 a 1908, sem nenhum registro (Tabela 8).

Tabela 8

1876

1

1877

1878

1882

1887

1888

1889

1890

1909

1910

W D [0 [

1912

1915

1916

W |

1917

1919

Rétulos datados (41/100)

M Roétulos
Datados
=41/100

—_

1875 1880 1885 1890 1895 1900 1905 1910 1915 1920
AN BN
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Em relacdo a Unidade da Federacdo, conseguiu-se a identificacao de boa parte do conjunto
— 90 dos 100 rotulos. Os estados com maior nimero de pecas concentram-se na regiao litoranea,
especialmente na regido sudeste. Sao Paulo e Rio de Janeiro tém a maioria, seguidos pelo Rio

Grande do Sul, Pernambuco, Ceard, Bahia, Amazonas, Paré e Piaui (Tabela 9).

Tabela 9. Rotulos identificados por
Unidade da Federagdo (/100)

Sao Paulo 29

Rio de Janeiro 27
Rio Grande do Sul 12

Pernambuco 9

Ceara 5

Bahia 4

Amazonas 1 H Rotulos

Para 1 identificados
. por UF

Plaut L =90/100

Tabela 10. Produtos distribuidos por
Unidade da Federagao (86/100)

Produto
B Alimento Mapa do Brasil
- em 1889
M Bebida
B Charuto
Cigarro
B Fumo
Sabonete B Rotulos
Tecido 1dentificados
iy por UF
Farmacia

=90/100
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O mesmo aspecto pode ser observado de forma mais detalhada no grafico acima, elaborado
a partir do software Tableau, que sugere graficos a partir de dados estatisticos complexos (Tabela
10). Distribuindo os tipos de produtos de acordo com a Unidade da Federacdo, pode-se perceber,
pela concentragao de cor, como a amostragem de sabonetes ¢ localizada nas regides sul e sudeste,
enquanto os cigarros, apesar de abundantes em Sao Paulo, podem ser vistos de maneira mais
espalhada pelo pais. Tal indicagao parece remeter aos habitos particulares de cada regido, o fumo
mais praticado, aceito e generalizado, enquanto os sabonetes de embalagens luxuosas parecem ser
um costume mais relacionado a corte e cercanias (Rio de Janeiro, Sao Paulo e Rio Grande do Sul),
replicando um modelo de consumo inspirado na elite parisiense. Da mesma forma, os tecidos de
luxo e seus sofisticados rotulos ricamente ilustrados (possivelmente indicando a metragem para os
vestidos de gala) sdo consumidos nas cidades do Rio e Sao Paulo. A producado de rétulos de charuto
concentra-se localizadamente na Bahia. Fumo, no Ceara e Rio de Janeiro. Bebidas, alimentos e
chocolates distribuem-se no sul e sudeste. Rio de Janeiro e Sdo Paulo sdo os estados com producao

mais diversificada, enquanto a regido norte e nordeste parece concentrar a produgao cigarreira.

5.1.2  Principais produtores, marcas e aproximagao do periodo da producao

Nesta se¢do serd abordado o produtor com maior quantidade de rotulos (Tabela 28, p.
279). Porém, nao se pode deixar de comentar o surgimento de algumas marcas que ainda
circulam no tempo corrente, indicando industrias tradicionais que se estabeleceram por um
periodo longevo, perdurando por ja quase um século. Destacamos uma das primeiras marcas da
Cia. Souza Cruz, o ja mencionado Cigarro Elite (Rétulo 26, p. 154), a Cerveja Brahma (Rotulo
46, p. 156), o Sabonete Nivea (Rotulo 77, p. 158), e o Sabonete Rosa da Perfumaria Granado
(Rotulo 83, p. 159).

5.1.2.1 A. Barcellos, RS

Os rotulos identificados pela marca registrada de A. Barcellos destacam-se no conjunto,
ndo apenas por ser o maior nimero de exemplares de um mesmo fabricante
— oito rotulos nesta amostragem (Rotulos 93-100, p. 160). A marca
comercial em selo redondo ou oval, que contém ainda os dizeres: “Marca

Registrada, Rio Grande do Sul, Porto Alegre” (Figura 88) e o simbolo de

um peixe, ainda ndo era uma pratica usual neste periodo. Nota-se também

Figura 88. Selo da

as construcdes graficas especialmente apuradas ¢ a qualidade material, no
¢ g P P q Marrca A. Barcellos.

papel mais encorpado e na perceptivel densidade, vibracdo e saturacao das

tintas, impressas em cuidadoso registro.
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Figura 91. Alguns recortes do Diario Oficial com registros de A. Barcellos. Grifo nosso em amarelo.

Na tentativa de encontrar alguma pista da procedéncia grafica ou datagao deste material

foram consultados os trés Livros de Tombo existentes, referentes aos rétulos do acervo da BN,

assim como as fichas topograficas. Porém, esses itens ndo constavam dos livros, estando de fato

sem outra via de identifica¢ao nesta instituigao.

A busca no Didrio Oficial (Figura 91) localizou na sessdo de Marcas Registradas, a

marca “A. Barcellos”, pertencente a “Angelino Barcellos, industrialista”, estabelecido em “Porto

Alegre, a Rua Voluntarios da Pétria, n® 533”, depois no “n° 773” Registrada nos Estados Unidos

do Brazil” na Junta Comercial de Porto Alegre. Os recorrentes registros encontrados, descrevem

detalhadamente a identificagdo desta marca comercial, alguns de seus produtos de perfumaria bem

como seus rotulos “de exclusiva propriedade” e até listagens de precos de venda de produtos, num

periodo compreendido entre 1906 e 1916. Em 1916, nota-se a transferéncia de uma de suas marcas,

“Menelik”, para seus cessionarios “Marques Silva & Comp., Rio de Janeiro”, demonstrando a

circulacdo da mercadoria entre estes estados. Nao se conseguiu localizar a publicagdo dos sabonetes

presentes nesta amostragem, mas esse primeiro levantamento nos déa a indicacdo de que se trata

de uma produgao entre as duas primeiras décadas do século XX. O uso da cercaduras' filiformes

1 “Contorno de fios e vinhetas que se pde em composi¢ao ou gravura” (PORTA, 1958, p.73)
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com recursos graficos pertencentes ao estilo art nouveau confirmam o periodo, enquadrando-se no
recorte proposto na pesquisa.

Enquanto a maior parte dos espécimes desta marca aqui amostrados ndo apresentam
informacdes muito especificas, o nivel de detalhamento do produto, descri¢des e qualificacdes
inclusos no registro do rotulo do sabonete “Frou-Frou”, de 1906 (n° 977 - Figura 91), nos sugere
uma evolucao de estratégia comercial, possivelmente indicando que as pegas desta amostragem
podem ter sido produzidas em periodo anterior.

A falta de informacao sobre o estabelecimento responsavel pela impressao dos rotulos de
A. Barcellos traz o questionamento se estes teriam sido produzidos em territorio nacional ou
se seriam provenientes de encomendas a estabelecimentos graficos estrangeiros, o que poderia
configurar uma produg¢do de outra nacionalidade.

E interessante observar, por exemplo, que o recurso a casas litograficas estrangeiras
por parte de fabricantes brasileiros ainda ocorria regularmente na década de 1870,
mas parece ter escasseado posteriormente. A explicacdo, simples, passa pela melhora
perceptivel da qualidade dos impressos nacionais (HEYNEMANN, RAINHO, &
CARDOSO, 2009: p. 18).

Contudo, o termo recorrente de “exclusiva propriedade” atribuido a outros produtos de A.
Barcellos nao sugere importacao ou apropriacao de outras marcas, apontando uma preocupacao
autoral do proprietario em produtos aparentemente desenvolvidos especificamente para o mercado
nacional. A andlise das caracteristicas da impressao da embalagem do Sabonete Gafanhoto, que
serd apresentada adiante (p. 192), indica que o texto dourado ¢ impresso exatamente na mesma
tinta que contorna outros detalhes da embalagem, assim como o amarelo e o marrom do selo da
marca sdo também componentes da sele¢do de cor da imagem, ndo havendo qualquer indicio de
sobreimpressao posterior. Este conjunto de informagdes conduz a deducio que estas embalagens
teriam sido criadas nativamente em lingua portuguesa, ja incluindo os titulos e desenvolvida
especificamente para este fabricante. Independente da confirmagao da origem de sua impressao,
podemos entdo afirmar seguramente que se trata de um produto concebido para a circulacdo em
territdrio nacional e para consumo interno do publico brasileiro.

Apesar de ndo ser possivel afirmar o local da impressao dos rétulos de A. Barcellos, Ferreira
(1994, p. 422) registrou a existéncia de oficinas litograficas no Rio Grande do Sul em periodos
bastante anteriores: a oficina litografica de A. Pomatelli e Cia, fundada em 1849, a Lithographia
Imperial de Emilio Wiedmann — uma das mais importantes da regidao, fundada em 1860; e em
1877 e o ateli€ independente dos irmaos Weingirtner, ou a casa Theobaldo Jaeger & Cia, também
uma das mais antigas de Porto Alegre. O Rotulo 99, de 1910, também ¢ uma producdo gatcha, em

nome da Lith. R. Straugh. Assim, a possibilidade de que A. Barcellos possa ter contado com mao
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de obra local a esta altura ja qualificada e experiente, ndo deve ser descartada.

5.1.3 Tipologias de embalagens: etiquetas, carteiras, caixas e involucros

No acervo da BN verifica-se que a colecdo de rétulos se desdobra em tipologias de
embalagens de diferentes. De acordo com o diciondrio, roétulo ¢ um pequeno impresso com
formato variavel, que se cola em frascos, garrafas,
latas, caixas etc. para indicar o seu conteudo, também
identificado como etiqueta. Ao contrario do acervo
do AN, no acervo da BN ¢ possivel reconhecer nao
apenas etiquetas, mas impressos com indicacdo de
dobras, para corte com faca tipografica e montagem

de embalagens tridimensionais. Nesse aspecto, foi

possivel diferenciar primeiramente no caso das

Figura 92. Exemplo da apresentacio de embalagens de cigarros, que este tipo de etiqueta

cigarros enrolados com um rétulo . .
transformou-se numa carteira, como aponta Lima:

Outra transformag@o que pode ser observada ¢ na forma da embalagem de cigarros, com
a passagem gradual do rétulo, ou seja uma faixa horizontal de papel que envolve um
pacote cilindrico contendo 20 cigarros para a carteira, que ¢ um paralelepipedo de face
quadrada, fechado com uma aba que encaixa em uma das faces. A planifica¢do dessa
embalagem ¢ um retangulo no qual os recortes sdo feitos e as faces, ou painéis, sdo
impressos de forma a aparecerem corretamente ao fumante. Temos, portanto uma face
principal, no qual a imagem da marca do cigarro se apresenta. A face em que ha o encaixe
da aba e a propria aba sdo reservados para a marca da fabrica e demais informagdes do
mesmo tipo. As laterais, menores, sdo para texto: nome do cigarro e endereco da fabrica
e ainda quantidade de unidades em cada carteira (LIMA, 1998, p. 118).

Em outros produtos, especialmente no caso dos sabonetes, variacdes semelhantes
podem ser observadas. Naamostragem encontra-se rotulos com corte retangular, possivelmente

destinavam-se a serem colados na parte superior de uma caixa lisa (sem impressdo), de modo

Figura 93. Simulacdo digital da apresentacao
tridimensional do produto. O sabonete Sarah Bernard
tem um rétulo para o tampo de caixa e um invélucro
para o sabonete.
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a identificar o produto. Alguns sabonetes apresentam-se em duas versdes (que nem sempre
estavam agrupadas sob o mesmo registro). Além do tampo de caixa, a segunda versao, em papel
menos encorpado costuma apresentar um motivo central e padronagem no fundo, parecendo
indicar que este modelo destinava-se a ser o involucro do produto,
isto €, o papel que embrulha o sabonete (Figura 93, p. 170).
Outros rotulos passam a apresentar abas circundantes,
indicando que a decoragdo da parte superior passa a ocupar
também as laterais da caixa. Esse tipo de comportamento grafico
pode ser verificado nos Sabonetes Marfim (Rétulo 69, p. 158),
Brisas do Brazil (Rétulo 70, p. 158), Rio Branco (Rotulo 80, p.

159) e em todos os sabonetes do fabricante A. Barcellos (Rotulos

93-100, p. 159). Repete-se, ainda, em algumas embalagens de  Figura 94.  Simulagio digital

da apresentagdo tridimensional
do produto. O chocolate Caras
biscoitos Leal Santos (Rétulo 39, p. 155). e Caretas ¢ apresentado numa
embalagem em forma de
Algumas caixas indicam formas diferentes do paralelepipedo.  poliedro com base triangular.

alimentos, como os Bonbons A Suissa (Rotulo 37, p. 155) e os

E o caso do sabonete Raid (Rétulo 100, p. 160), em que a faca designa um poliedro de base losangular
e os chocolates Caras e Caretas (Rétulo 43, p. 155), um poliedro de base triangular (Figura 94).

Tais diferenciagdes designam um aprimoramento grafico do design, ndo s6 em termos da
estratégia comercial, oferecendo uma apresentacao diferenciada e atraente para o publico consumidor,
mas também em termos produtivos, onde o estabelecimento grafico deveria estar apto a produzir um

produto de montagem mais complexa — incluindo vinco, dobra e colagem.

5.1.4 Modelos, repeticdes, variacoes

No conjunto dos rétulos amostrados € possivel perceber a repeticdo de algumas
ilustracdes e modelos estruturais que, a primeira vista parecem ser parte de um mesmo conjunto
de produtos, de um mesmo fabricante, como apresentado acima. Porém, ao se verificar as
informagdes de cada roétulo, percebe-se que se tratam de produtores diferentes, em diferentes
unidades da federagdo. Este ¢ o caso dos rétulos 67, 68-69, p. 158, que utilizam o mesmo

modelo de ilustragdo, mas apenas os dois tltimos sdo parte do mesmo conjunto.

Tabela 11. Dados da amostragem dos rotulos 67, 68, 69.

67. Créme de Leite Perfumaria Cloris Lois Brito Penteado e Cia. Sabonete SP

68. Sabonete Marfim  Cia Usina de Productos Chimicos, Sabonete RJ

69. Sabonete Marfim  Cia Usina de Produtos Chimicos Sabonete RJ
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O conjunto do sabonete Marfim, da Cia. Usina de Produtos Chimicos ¢ mais completo,
apresentando involucro e caixa. Nesse caso, o sabonete Créme de Leite poderia ser copia ou
plagio do sabonete Marfim.

Caso semelhante acontece com os rétulos de sabonetes 72 a 77, p. 158. Aqui tratam-se

também de produtos, produtores e unidades da federagao diferentes.

Tabela 12. Dados da amostragem dos rotulos 72-77:

72. Sabonete Santos Dumont C. Monteiro Sabonete RJ
73. Sabonete Extrafino Muguete - Sabonete —
74. Sabonete Mil Beijos Comp. Chimica Industrial SP Sabonete  SP
75. Sabonete Heliotrope Extrafino  — Sabonete —
76. Sabao Ruth Extrafino C. Monteiro Sabonete RJ
77. Sabonete Nivea Comp. Chimica Industrial SP Sabonete  SP

Os sabonetes Muguete e Heilotrope nao tem registro do produtor nem onde foram
impressos. Observa-se que mesmo os rotulos 76 e 77, que parecem variantes de uma mesma
linha de produtos, um foi produzido por C. Monterio no Rio de Janeiro e o outro pela Comp.
Chimica Industrial Sdo Paulo, naquela cidade. A primeira possibilidade ¢ o plagio. A segunda
seria que essas duas empresas fossem razoes sociais diferentes da mesma empresa nas duas
cidades, ou um cessionario do outro. A terceira possibilidade seria que um mesmo modelo de
rotulo pudesse ser licenciado e comercializado como um layout adaptavel, em que se substituia

o tema, as cores, etc., como sugerido no modelo abaixo (Figura 95).

()
(flores) Produtor ou subtitulo (flores)

Figura 95. Modelo estrutural dos rétulos 72-77.

E possivel, ainda, que esses modelos estruturais e ilustragdes fossem licengas de origem

internacional, fato que poderia ser apurado num possivel desdobramento desta pesquisa.
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5.2 Sistema para identificac¢io de cor

5.2.1 A necessidade de estabelecer uma nomenclatura de cor especifica

A aproximacao do tema nomenclatura de cor surgiu no decorrer desta pesquisa, quando
da necessidade de identificar e nomear as cores de sele¢do encontradas nas amostras do corpus
de estudo. Nesta proposta de investigagdo, as cores sdo identificadas através de observagao
microscopica, revelando por pequenos desencontros de registro os matizes componentes de cada
rotulo. Apesar de ndo haver uma necessidade de identificagdo precisa, julguei relevante apontar
os distintos conjuntos de cores utilizadas em cada roétulo — na cromolitografia, uma cor com
aparéncia de cor solida a olho nu pode ser formada por 5 ou mais matizes diferentes sobrepostos,
e a pesquisa trata justamente da andlise desta complexa proposta de construcdo cromatica. As
tintas eram desenvolvidas caso a caso, obtidas por misturas, de acordo com a necessidade de
representacdo de cada rotulo, sem uma nomeacdo especifica. Twyman comenta a respeito das
particularidades e variacdes de cada impressor: “as cores eram graduadas de I-III de acordo com
sua saturacao (...) o primeiro dos vermelhos descrito como rosa” (TWYMAN, 2013, p.584).

Na tinica prova de cor encontrada na cole¢io de rotulos da BN, da Agua Ardente Superior
(Rétulo 49, p. 156), verifica-se que a nomeagdo das cores praticada pelos cromistas visava
apenas criar uma distingdo minima das cores operantes utilizadas na impressao, sem nenhuma
pretensdo de caracteriza-las.

Para melhor observacao, destacamos e rebatemos a anotagao

que identifica as 8 cores utilizadas nesta composi¢ao (Figura 96):

por se tratar de uma técnica de impressao direta, a cromolitografia .

u?{cr.],

Trese

exigia que a matriz fosse gravada de forma espelhada, para adquirir

o sentido inverso na transferéncia da tinta para o papel — como

etk f
{’1 widd L

a anotacao de cor era uma observagdo interna entre cromistas

impressores descartada no produto final, dispensava a tarefa mais

laboriosa de gravar o texto invertido, o que justifica a ocorréncia

impressa de textos nos dois sentidos de leitura (da esquerda

para direita e da direita para esquerda). O texto na base ¢ uma
a [1.5X]

anota¢do manuscrita posterior, ndo foi impresso. Aqui € possivel

Figura 96. Detalhe ampliado e
rebatido do Rétulo 93 Superior
que as cores sdo identificadas no idioma aleméo: gold (dourado), Aguardente Portuguesa..
Bagaceira, Vinho Verde Flor
tiefe (profundidade), gelb (amarelo), blau I (azul 1), ton (argila), de Amarante... [Iconografico] :

. Soares de Azevedo e Co. 21,8 x
grau (cinza), rot (vermelho), blau 2 (azul 2) e rosa (rosa). Como  175.m 1917,

comprovar a participagdo e expertise do cromista estrangeiro, ja
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se pode notar, a diferenciacdo entre as duas tonalidades de azul, se da apenas pela sufixacdo de
numeros, para indicar o uso de mais de um azul e, exceto os termos tiefe (profundidade, utilizado
para indicar as areas de sombra), e fon (argila, utilizado para indicar uma tonalidade de amarelo
rosado), a nomenclatura de cor restringe-se aos termos mais basicos e essenciais.

J& que no proprio linguajar técnico da cromolitografia as cores ndo eram nomeadas
ou identificadas com precisdo, por que percebemos a necessidade de uma nomenclatura mais

especifica? A resposta se justifica no cruzamento de alguns fatores:

1. Nao tratamos de um Unico rétulo, mas de um conjunto abrangente. Assim, nas
analises comparativas se faz necessario identificar, por exemplo, se um determinado
azul ¢ mais utilizado do que outro, a frequéncia de tonalidades semelhantes como
recurso recorrente, ou a necessidade de matizes mais especificos de acordo com o
efeito cromatico desejado. A identificagdo desses matizes ¢ um elemento essencial
para compreensdo da operacdo de construcao de cor, suas bases e efeitos.

2.  Uma nomenclatura de cor mais especifica pode facilitar o discurso de composi¢ao
cromatica numa compreensao mais intuitiva das misturas e obtencao de tonalidades,
em oposi¢ao a um discurso excessivamente arido e hermético, se associado apenas
a valores numéricos ou codigos de identificagdo de cor.

3. Desenvolver e tornar mais preciso o vocabulario técnico, trazendo uma aproximagao
que ndo pareca avessa ao contexto historico das amostras. A nomenclatura de cor
passou a ser mais estudada e desenvolvida ao longo do Séc. XIX e inicio do Séc. XX,
sendo um conhecimento de apoio que enriquece o trabalho em seu contexto historico.

4. Estabelecer correspondéncias com referéncias de cor atuais que possam localizar
o leitor num contexto mais preciso e confidvel do que a tecnologia de impressao
desta tese (que ndo oferece precisdo cromatica). Nesse sentido, independente da
nomenclatura escolhida, a tabela de cor adotada ird oferecer correspondéncias de
cor aproximadas com alguns sistemas de identificacdo de cor mais comumente
utilizados por designers na atualidade: o sistema aditivo de feixes luminosos RGB
(verde, vermelho e azul) em sua codificacdo hexadecimal, e o sistema subtrativo de
tintas translicidas baseado em CMYK (cian, magenta, amarelo e preto).

Apesar de ndo haver aqui um rigor cientifico preciso na medicdo de cor, especialmente
pelas condigdes de execugdo da pesquisa', a nomenclatura de cor neste trabalho indica o desejo
de aplicar um critério unificado e suficientemente matizado de aproximacao. Tal critério deve ser
capaz de dar suporte a compreensdo da natureza logica da constru¢do de cor e sua estrutura de
funcionamento. Semelhante a uma operagao matematica, quando nomeamos adequadamente suas
bases componentes, podemos compreender melhor suas operagdes (gradacio tonal, superposi¢ao,
somatoria de percentagens, etc.) e a diferenciagdo de resultados. O discurso relativo as cores

estd diretamente vinculado aos termos que se adotam na sua verbaliza¢do, a compreensao do

1  Entre elas, a falta de iluminacdo adequada, o desgaste e desbotamento das tintas em exemplares historicos, a
dificuldade e imprecisdo na comparacao de elementos microscdpicos com amostras impressas, etc.
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vocabulario e a sua correspondéncia no mundo real, ou seja, do Iéxico. Logo, para que o discurso
seja assimilado como logico e compreensivel, ¢ imprescindivel a adocdo de uma linguagem
pertinente, precisa e padronizada. “Imagens mentais claras formam um discurso claro. Pensamentos

vagos encontram termos vagos” (MUNSELL, 1907, p.13, tradu¢do nossa).

5.2.2 Sistemas e propostas de nomenclatura de cor

A primeira opcdo cogitada foi adotar o mesmo sistema utilizado atualmente no meio
gréfico para a especificacao de cores solidas: o Pantone Matching System (Figura 97), da empresa
norte americana Pantone Inc., criada em 1963. Este sistema ofereceria uma gama de cores bastante
diversificada com 1044 tintas, baseadas na mistura material de 14 tintas basicas. Porém, apenas as
tintas basicas recebem uma nomeacao textual (ex.: Yelow, Warm Red, Reflex Blue, etc.) as demais
tintas sdo identificadas por cddigo numérico (ex.: 178, 5235, etc.). Assim, a Pantone incorreria
nos fatores 2 e 3: 0 uso de nimeros tornaria o discurso arido, de dificil compreensdo, implicando
na necessidade do leitor consultar a escala para a identificacao dos matizes e, principalmente, me
pareceu anacrdnico € incoerente usar um sistema contemporaneo tdo especifico para designar
tintas de um periodo ja tao distante no tempo — a pesquisa se situa entre 1876 ¢ 1919, encerrando-
se mais de quatro décadas antes do estabelecimento da Pantone como referéncia grafica.

A pesquisa historica sobre nomenclatura de cor nos levou ao conhecimento do primeiro
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Figura 97. Pantone Matching System, Pantone Color Chart. Pantone Inc., 1963.
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esfor¢o cientifico de padronizacdo: o Werner's Nomenclature of Colours (Figura 98), editado
no Reino Unido em 1821 pelo pintor Patrick Syme, baseando-se no trabalho anterior do
mineralogista alemao Abraham Gottlob Werner (1749-1817). O livro se autoproclama como o
primeiro a oferecer uma proposta unificada de nomenclatura de cor, com correspondéncias na
zoologia, botanica, quimica, mineralogia, anatomia e artes.

Uma nomenclatura das cores, com exemplos apropriados de cor nas diferentes tintas,
como um padrao genérico para ser usado na descrigdo de qualquer objeto, ha muito tem
sido desejado nas artes e ciéncias. Uma coisa tdo obviamente Gtil na descrigdo de objetos
da historia natural e das artes, onde a cor é um objeto indispensavelmente necessario, ja
deveria ha muito ter sido alcangado (SYME, 1821, pag. 5-6, tradugdo nossa).

Empreendimento louvavel, a obra apresenta 110 amostras de cor nomeadas de acordo com
tintas ou pigmentos adotados na pintura, em tabelas com a contextualizagao de objetos conhecidos
do reino animal, vegetal e mineral, compreendendo as cores ou tintas mais comuns na natureza.
Situado num periodo anterior ao surgimento da cromolitografia, o que poderia favorecer sua
adesao, a terminologia proposta ¢ heterogénea, variando entre o técnico, artistico e o referencial,

como por exemplo, “Purpura Palido Enegrecido”, “Purpura Lilas Azulado”, “Azul Indigo”,
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Figura 98. Werner's Nomenclature of colours, Patrick Syme, 1821.
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“Azul Imperial”, “Vermelho Carmim” ou “Vermelho Sangue Venoso”. O catalogo completo esta
disponivel online em versao digital, porém, a maior critica da época foi a falta de permanéncia
das amostras, que desbotavam rapidamente, oferecendo pouca acuidade como fonte de referéncia.

A proxima publicagdo relevante destinada a nomenclatura de cor viria a ser do ornitélogo
americano Robert Ridgway, A Nomenclature of Colors for Naturalists and Compendium of
Useful Knowledge for Onritologists, publicada em Boston no ano de 1886 (Figura 99). Ridgway
demonstra uma preocupagdo de ordem normativa com a nomenclatura de cor, estabelecendo
um vocabuldrio comparativo em varios idiomas (inglés, latim, alemao, francés, espanhol,
italiano e dinamarqués) e apresentando 186 amostras de cores estaveis, pintadas em tinta a 6leo,
desenvolvidas pela consagrada fabricante de tintas para pintura Windsor and Newton.

Sua obra foi aprimorada posteriormente com uma segunda publicacdo, Color Standards
and Color Nomenclature, de 1912 (Figura 100), desta vez nomeando 1.115 cores, ilustradas

com amostras impressas separadamente e coladas em 53 pranchas, considerada até hoje uma

FoATE B

1. Claret Brown. 2. Maroon.

4 Liver Brown.

3. Madder Brown.

PLATE 1V.

©

Composed of 6. Burnt Sienna.

-

. Claret Brown . .
Maroon . . . .

Purple madder.
Purple madder + madder carmine + scarlet ver-
milion.

B

B
l

3. Madder Brown . . Purple madder + burnt sienna.

4. Liver Brown. . . Schoenfeld's Indian red or Persian red. 7. Rufous. 8. Dragons Biood Red. 9. Chestunt.
5. Bay . . . . . Schoenfeld’s Indian red + burnt sienna.

6, Burnt Sienna . . (Burnt sienna).

Y. Rufows . . . . (Light red).

8. Dragon’s-blood Red  Light red 4 vermilion + madder carmine.

9. Chestnut . . . . DBurnt umber 4 vermilion. . - v
10. Fermginous . . . (Durnt stenna, light tint). R g Jstiiniet GIEGE 1, Uzacll
11. Brick Red . . . Winsor & Newton’s Indian red. - ¥ e 1
12, Hazel . . . . . Burnt sienua + vermilion + raw sienna. l '
13. Orange-Rufous . . Neutral orange, or light red + orange cadmium. !

14.
15.
16.
17.
18.
19.
20.

Vinaceous Rufous .
Vinaceous Cinnamon
Cinnamon-Rufous .
Vinaceous . . .
Pinkish Vinaceous.
Solmon-Buff. . .
Buff-Pink . . .

Persian red 4 light red + white.

Burnt umber -+ burnt sienea -+ white.

Burnt sienna 4 burnt umber 4 lHght red + white.
Schoenfeld’s Indian red + white.

Winsor & Newton’s Indian red 4 white.

Light red + cadmimn orange + white.

Light red + white.

[3. Orange - Rufous.

16. Cinnamon - Rufous.

I+. Vinaveous - Rufous.

i

17, Vinaceous.

15.Vinaceous- Cinnamon.

18. Pinkish Vinsceous.

21. Vinaceous Pink . Madder carmine + light red + white.

T

= - T

-

19 Salmon-Baff 20. Baff-Pink. 2L Vinaceous-Pink.

—_—— . ,

]

L]

i
_

L.
|

Figura 99. A Nomenclature of Colors for Naturalists and Compendium of Useful Knowledge for Onritologists,
Robert Ridway, 1886, com 186 amostras pintadas em tinta a 6leo, desenvolvidas pela consagrada fabricante de
tintas para pintura Windsor and Newton
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referéncia respeitada. Ridway teve importantes colaboradores nesta segunda edicdo, entre eles
o renomado fisico Ogden Nicholas Rood, responsavel por avangos na teoria da cor (p. 61), e
chegou a nomear uma das amostras como Azul Rood (Rood s Blue) em sua homenagem. A data
de ambas as publicagdes coincide com o periodo de amostragem do nosso corpus de estudo,
foram digitalizadas e estdo disponiveis online na integra. Porém, a adogdo de alguns termos
excessivamente personalizados (como o citado acima), fantasiosos como o “Vermelho Brasil”
(Brazil Red) ou até poéticos, como por exemplo,“Vermelho Sangue de Dragdo” (Dragon s Blood
Red), da publicacdo anterior, fazem com que estas obras se tornem pouco uteis sob o aspecto de
caracterizacdo da cor. Munsell comenta sobre a ineficiéncia dos termos da época:

Onde poderia ser encontrado mais prazeroso clamor por uma forma racional de
descrever a cor? Ele quer "um amarelo topazio e um vermelho que nao é Turco, nem
Romano, nem Indiano", mas que "parece ter parte dos dois ultimos ¢ ainda assim
ndo ser nenhum deles". Como o apice do climax, ele exige "amostras do tom exato".
Desse modo, um dos escritores mais claros e potentes da lingua inglesa (Robert Louis
Stevenson) se vé incapaz de descrever a cor que deseja. E por qué? Simplesmente
porque a linguagem popular ndo estabelece de forma clara nenhuma das trés

Figura 100. Color Standards and Color Nomenclature, Robert Ridway, 1912, com 1.115 amostras de cores
impressas e coladas separadamente.
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qualidades constitutivas de cada cor, que precisam ser conhecidas antes que se tenha
a expectativa de transmitir concepgdes de cor a alguém.

A incongruente e bizarra natureza dos nomes de cor atuais, transparecem a qualquer
pessoa de bom senso. Termos que expressam ideias diferentes para pessoas diferentes
e que fracassam completamente na tentativa de definir as cores. Convites ao equivoco
e ao desapontamento. Nao sdo termos apenas imprecisos, mas inapropriados
(MUNSELL, 1905: p.169, tradugdo nossa).

Twyman (2013) comenta que chegou a considerar se referir as cores por meio de algum
sistema de cor reconhecido. No aspecto menos
cientifico, ele recomendaria o dicionario usado por
filatelistas, 4 colour dictionary giving two hundred Lot meo

names of colours. Specially prepared for stamp

collectors, 2nd edn., B.W. Warhurst (London: Stanley —
Gibbons, c. 1908). A nomenclatura de cor neste titulo '
adota nomes de pigmentos mais comuns na pintura,

como por exemplo, carmim, escarlate e vermelhdo

paradiferenciar vermelhos (Figura 101). Julgou-se que

este tipo de nomenclatura, apesar de ser mais proximo

do universo dos cromistas, nao seria muito claro para

o universo dos designers de hoje, e continuou-se a

AR NE

buscar uma nomenclatura mais descritiva.

O trabalho mais significativo para o nosso
intuito foi o modelo criado pelo artista plastico
e educador Albert Henry Munsell (1858-1918),

Figura 101. 4 colour dictionary giving two
0 Munsell Color System, proposto inicialmente hundred names of colours. Specially prepared

for stamp collectors, 2nd edn., B.W. Warhurst,
em 1898. A esfera de Munsell teve seus valores 1905, 200 nomes de cor
descritos em 1905, foi publicada como um atlas
de cor em 1915 e refinada em 1929, com a publicacdo do Munsell Book of Color. Este foi
revisado em 1943 pela Optical Society of America, a fim de se aproximar mais precisamente
do desejo de Munsell de um sistema de cor funcional e perceptualmente balanceado (Figura
102), sofrendo atualizagdes mais significativas em 1970 e 1993. O Munsell Book of Color
identificou inicialmente 1.722 cores, ilustradas com amostras impressas em 40 pranchas. E
um sistema de ordenagdo de cores perceptualmente uniforme, que possibilita um arranjo num
espaco tridimensional (Figura 103). As cores sdo organizadas a partir dos conceitos matiz,

croma (ou saturagao) e valor (ou luminosidade) numa base logica e descritiva, com referenciais

numéricos associados aos principais matizes de acordo com sua sequéncia no disco cromatico.
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Munsell estabeleceu 5 eixos principais: R (Red,
vermelho), Y (Yellow, amarelo), G (Green, verde),
B (Blue, azul) e P (Purple, pirpura). A combinagao
das duas iniciais indica os matizes intermediarios:
RY (Red-Yellow), vermelho-amarelo indica o
laranja, YR (Yellow-Red) um amarelo alaranjado,
YG (Yellow-Green) o amarelo esverdeado e assim
por diante, perfazendo 10 eixos principais. Dessa
forma, o matiz (hue) € representado por angulagdes
ao redor do soélido tridimensional.

O circulo de Munsell ¢ dividido em 10
setores angulares, cada um com angulo de 36°, cada
setor sendo dividido em 10 subsetores, variando,
portanto, de 1 a 10° para cada matiz. O parametro
de valor (ou luminosidade) se estabelece no eixo
vertical, de baixo para cima, mensurado de O a 10 por
valores Neutros (N1 a N10). O pardmetro de croma
varia do centro ao exterior em cortes horizontais
do solido tridimensional (Figura 104). Inicialmente
proposto por Munsell na variacio de 1 a 8§,
atualmente os catalogos chegam ao croma 18, mas
ndo ha limite finito arbitrado para este parimetro. A
medida que novos pigmentos se tornam disponiveis
no mercado, a escala pode ser estendida (algumas
cores fluorescentes, por exemplo, podem chegar ao
croma 30) (munsel.com).

A especificacdo de cor se da no formato
H V/C (Hue Value/Chroma). Para um vermelho
vivido, por exemplo, de matiz 5, valor 6 e croma 14,
anotacao completa € SR 6/14 (Figura 105), onde SR
(Red) ¢ o codigo para um vermelho intermedidario,
6 significando luminancia mediana, e a saturagdo

14 indicando um alto grau de pureza. A notagdo

Figura 103. Representagao do espago de cor
tridimensional na arvore de cor de Munsell

5PB

Figura 104. Matiz, Valor e Croma
segundo Munsell.
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obedece uma escala varidvel correspondendo as
diferentes extensoes, de acordo com a natureza
perceptual de saturagdo de cada matiz e da sua . .
posicao em relacao a luminosidade (Figura 106).

Referéncia internacional definida pela
ASTM (American Society of the International

Association for Testing and Materials) na norma

D1535, o Sistema de Munsell baseia-se em livros

de amostras referenciais e ¢ adotado atualmente
por artistas, designers, cientistas, engenheiros e 1 1gura 105. Posicionamento da notagdo SR 6/14
reguladores do governo, para especificar cores existentes ou desejadas em diversos campos de
atuacdo como arqueologia (cores de artefatos), estudos médicos (referenciando tons de pele em
doencas), geologia (para tonalidades de solo) e até hobbys como, por exemplo, para determinar
a cor de avides antigos.

O livro Color Universal Language Dictionary of names (Kelly, 1976), publicado pelo
Center for Building Technology do National Bureau of Standards norte americano, estabeleceu
uma nomenclatura compativel com o Sistema de Munsell e um dicionério de 7.500 nomes

de cores: o UCL, Universal Color Language. Compila¢do de todos os sistemas comerciais €

métodos de designacao de cor, o UCL tem os seguintes objetivos:

a. Ser apurado o suficiente para satisfazer o cientista (nivel 6 € 5—5.000.000 e 100.000
cores)

b. Utilitario o suficiente para satisfazer o fabricante (nivel 4 ¢ 3 —7.056 a 267 cores) e

c. Simples o suficiente para ser entendido pelas pessoas comuns (nivel, 1,2 e 3 — 13,

29 e 267 cores).
|
| | HE
EEEEEEN EEEE EEEN EEEE EEEEN
EEEEEEEEN EEEE EEEE EEEE EEEN
EEEEEEN EEEN EEN EEN EEN
EEEEN EEN 1 EEN EEN
EEEE EEN 1 1 N
EEN LT ] ] ]
Vermelho Laranja Amarelo Amarelo-verde Verde
|
(1 [
EEEE EEEN EEEEEEN EEEEEEEEN EEEEEEEN
EENE HEE EEEEEENR EEEEEEEER EEEEEEEEER
EHENE EENE EEEEEN EEEEEEEEN EEEEEEEN
N HE EEEEE EEEEEEEN EEEEEN
1 N EEN EEEEEN EEEEN
] ] EEN EEEE EEN
Verde-azul Azul Azul-purpura Purpura Puarpura-vermelho

Figura 106.

Exemplos de 10 conjuntos de cor, de acordo com matiz e suas variagdes de saturacao e luminosidade.
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Assim, temos:

1. O nivel 1, com 13 cores: Red (vermelho), Orange (laranja), Yellow (amarelo),
Yellow-green (verde amarelado), Green (verde), Blue (azul), Purple (parpura),
White (branco), Gray (cinza), Black (preto), Pink (rosa), Brown (marrom), e Olive

29 <¢ 29 ¢¢

(oliva). Note-se a adogdo dos termos “laranja”, “rosa”, “marrom” e “oliva”, pela
forca do habito no uso comum.

2. Onivel 2, com 29 cores, acrescenta Reddish orange (laranja avermelhado), Orange-
yellow (amarelo alaranjado), yellowish pink (rosa amarelado), brownish pink (rosa
amarronzado), reddish brown (marrom avermelhado), brownish orange (laranja
amarronzado), yellowish brown (marrom amarelado), olive-brown (marrom-oliva),
greenish yellow (amarelo esverdeado), Olive-green (verde oliva), yellowish green
(verde amarelado), bluish green (verde azulado), greenish blue (azul esverdeado),
purplish blue (azul purpurado), violet (violeta), reddish purple (parpura avermelhado),
purplish pink (rosa purpurado) e purplish red (vermelho purpurado);

3. Onivel 3 apresenta 267 cores nomeadas a partir de variacdes basicas de luminosidade
e saturagao;

4. O nivel 4 ¢ o proprio Munsell Book of Color (1.722 cores);
5. Onivel 5 sdo as cores de Munsell interpoladas e,

6. Finalmente, o nivel 6 tem em torno de 5,000,000 de cores designadas pela CIE
(Comission Internationale d’Eclairage), em valores matematicos, sem nomes.

A nomenclatura do nivel 3 foi designada entre 1933 e 1935 pela ISCC-NBS — Inter-Society
Color Council, ISCC / United States Department of Commerce s National Bureau of Standards, NBS
— por meio do emprego de oito adjetivos modificadores de luminosidade e de saturagao (palido, claro,
moderado, escuro, brilhante, forte, profundo e vivido) e o advérbio de intensidade “muito” (JUDD
E KELLY, 1939). Porém, de acordo com a notagdo de Munsell, os 267 termos nao designam tons
singulares, mas areas com variacao de ao menos 7 tonalidades distintas no espago tridimensional. Com
o objetivo de facilitar uma identificagdo genérica, a ISCC-NBS propds uma equagao matematica para

calcular os valores intermediarios destas tonalidades, resultando em valores centroides (centroids),

Tabela 13. Esquema compreensivo dos adjetivos modificadores de Luminosidade e Saturagdo de acordo com a
ISCC-NBS. Elaborado a partir de KELLY & JUDD, 1976, pag. A-16, tradugéo e colorizagdo nossa.

branco muito pélldo muito claro -

cinza claro palido claro

A

Valor (Luminosidade) Munsell

muito profundo

Croma (Saturagéo) Munsell

»
>
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que designam uma unica cor mediana para cada termo (NICKERSON, 1940). Mais do que nomear
as cores, acreditamos que a terminologia baseada no modelo de Munsell da ISCC-NBS (Tabela 13)
estabelece a compreensdo descritiva € 0 mapeamento de um sistema cromatico 1dgico.

Com o objetivo de nomenclatura padronizada, que abrangesse a iedade de matizes
presentes nas amostras, sem ser excessivamente extensa nem insuficiente, a nomenclatura
do nivel 3 proposta pela ISCC-NBS foi a que julgamos mais adequada para identificacao de
cor nesta tese. Os termos acompanhados das referéncias centroides na notagdo de Munsell,
acrescidos da correspondéncia para a codificacdo de valores hexadecimais RGB (realizada por
John C. Foster para um clube de colecionadores de selos norte americano) foram referenciados
pela tabela disponibilizada no site http://tx4.us/nbs-iscc.htm (Copyright © 2004-2006 Voluntocracy).

A tabela completa com as 267 cores esta apresentada no apéndice (Tabela 29, p.285).
Foi acrescida a traducao (nossa) para os termos correspondentes em portugués e a transposicao
aproximada para valores em CM YK, calculada manualmente através do software Adobe Photoshop
a partir dos valores hexadecimais RGB, a fim de facilitar a compreensao da composi¢ao da cor no
sistema subtrativo, universo mais familiar para designers graficos. Além disso foi acrescido mais
um item, a tinta metalica dourada, presente nas amostras, que ganhou o numero 268.

Tabela 14. Amostra da tabela de referéncia para identificacdo de cores. Linguagem de Cor Universal segundo

a nomenclatura de nivel 3 da ISCC-NBS, valores no Sistema de cor de Munsell, conversdes em RGB e CMYK
acompanhados de amostra visual.

N° Nomenclatura em Inglés Traducio para o Portugués Munsell g:;x];ode CMYK Amostra
Pk Pink Rosa

1 Vivid Pink Rosa Vivido 1R 8.0/13.0 #FFB5BA | 040200

2 Strong Pink Rosa Forte 1.2R 6.9/8.2 #EA9399 | 050300

3 |Deep Pink Rosa Profundo 2IR60/111 | #E4717A 070400 |
4 Light Pink Rosa Claro 2.6R 8.5/4.0 #F9CCCA 030150

5 Moderate Pink Rosa Moderado 2.8R7.2/5.3 #DEA5A4 | 045300

6 Dark Pink Rosa Escuro 2.7R 5.9/6.1 #C08081 1060405 -
7 Pale Pink Rosa Palido 2.0R 8.7/2.1 #EADSD7 |520100

8 Grayish Pink Rosa Acinzentado 2.6R7.2/2.3 #C4AEAD |2030255

9 Pinkish White Branco Rosado 5.8R9.0/0.8 #EAE3E1 | 1010100

10 Pinkish Gray Cinza Rosado 9.8R7.4/1.0 #C1B6B3 | 2525255

5.2.3 Confeccdo e uso de uma escala de referéncia cromatica

A partir da referida tabela, foi preparada uma escala de referéncia cromatica, ordenada
em sequéncia numérica para a identificacdo das cores operantes nas amostras impressas do
corpus de estudo da tese. As areas de cor foram dispostas em retangulos de 4,5 X 1,2cm para
facilitar a visualizagdo. Esta escala foi produzida em impressao de arte com tintas pigmentadas,

em papel de algodao — a forma mais fidedigna de impressao colorida que se dispdes nos dias
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Figura 107. Escala de referéncia
cromatica produzida para
identifica¢do de amostras de cor
nos impressos cromolitograficos do
Corpus de Estudo.

de hoje (Figura 107). Para facilitar a consulta, as ldminas impressas foram unidas por um eixo
central aparafusado, a maneira de uma escala pantone.
Como comenta Twyman (2013), a busca de um sistema descritivo para designar a cor

pode induzir uma falsa no¢ao de precisdo. De fato, sdo muitos os fatores adversos:

* Impressos historicos estdo sujeitos as agdes do tempo por exposi¢do a luz e a
atmosfera — gerando desbotamento, amarelamento, fungos, etc. — dificilmente se
apresentam como foram impressos na época. Essa variacdo pode ser ainda mais
severa se tiverem sido usados pigmentos de baixa qualidade e, portanto, com menor
permanéncia (p. 100).

«  Areas muito pequenas de cor (tragos, pontos, granidos e chapiscos), quando
observadas no microscopio, sao de dificil comparacdo com uma amostra impressa,
j& que ambos ndo sdo observados simultaneamente. Na maior parte das vezes, as
tintas operantes podem estar sobreimpressas, fundindo-se umas com outras, o que
dificulta ainda mais a identificagao.

* Ascondigdes de iluminagao das salas de consulta das Instituicdes ndo sdo adequadas
para a identificacao de cor.

Porém, diante da inexisténcia de provas progressivas ou de outro material que pudesse
esclarecer o elenco de tintas operantes adotados nos impressos, a identificacdo de cor por
amostragem, mesmo diante das falhas e dificuldades, seria a unica maneira de tangenciar a
questdo. Em funcdo da boa conservacdo da maior parte das amostras, optou-se por lidar com o
material em suas condi¢des atuais, desconsiderando como pode ter sido sua aparéncia no passado.

Pela finalidade da tese, os dispositivos de avaliagdo (escala de referéncia cromatica, lupas
€ microscopios) tiveram sua entrada autorizada nas salas de consulta das Instituicdes de guarda
(BN e AN). A identificagdo foi processada nos 100 rotulos integrantes da pesquisa, tarefa que
exigiu alguns meses de trabalho. A designacao de cor foi efetuada por comparagao visual (Figura
108) entre a observa¢do microscopica (a) ou com lupas (c) dos rétulos e a escala de referéncia

cromatica (b), buscando os minimos vestigios fora de registro que evidenciassem a presenca
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b [1X]

Figura 108. Me¢todo de identificagdo de cor por comparagio visual entre a observagdo no microscopio (a), com
lupa (c) e com a escala de referéncia cromatica (b). O conhecimento de teoria da cor foi utilizado para a dedugao
dos componentes nas tintas sobrepostas (d).

das tintas operantes. O conhecimento de teoria da cor foi utilizado para identificar o produto
da sobreposicao de tintas, decompondo seus componentes (d). Este método de identificagdao
proposto ¢ descrito mais detalhadamente no item "Método de identificacdo de tintas operantes
e técnicas de representacdo tonal", p. 192. Vale a ressalva que este tipo de abordagem s6 foi
possivel pela caracteristica das técnicas graficas presentes nos rétulos amostrados. Um acervo
litografico baseado exclusivamente na técnica do crayon em pedra aspera apresentaria particulas
tdo pequenas e misturadas que inviabilizariam a aplicagdo deste método.

A escala de referéncia cromatica associada a observagao microscopica demonstrou-se um
recurso metodologico comparativo eficiente, possibilitando equivaléncias e diferenciagdes entre
as cores identificadas nas amostras. Todo o esfor¢o foi empreendido para uma avaliacao coerente,
considerando-se as limitagdes ja observadas. Tem-se consciéncia da falta de rigor técnico,
designando, portanto, apenas uma indicagdo de ordem aproximativa. Tal aproximacao, mesmo
que imprecisa, remonta as bases de uma pratica subjetiva e empirica, quase perdida no tempo.
Falhas referem-se, possivelmente, a presenga de mais tintas nos impressos elaborados com mais
de 8 cores operantes, devido a dificuldade de diferenciagdo diante das muitas sobreposi¢des. Nos
impressos com menos tintas, acredita-se que uma boa aproximacao foi alcangada.

Voltando ao exemplo inicial (Figura 96, p.173), se aplicado o método de identificacao
das tintas operantes pela escala de referéncia cromatica, temos a substituicdo dos nomes

genéricos (rosa, vermelho, argila, amarelo, cinza, azul 1, azul2, profundidade e dourado) por:

Tabela 15. Identificagdo de tintas operantes do Rotulo 93, de acordo com a escala de referéncia cromatica

5 Rosa Moderado 86 Amarelo Claro . 182 Azul Moderado
. 12 Vermelho Vivido 93 Amarelo Acinzentado . 267 Preto
31 Rosa Amarelado Palido 184 Azul Muito Palido lE 268 Dourado
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5.3 Sistema para identificacio de técnicas de representacio tonal
Para esta fung¢do, optou-se pelo desenvolvimento de icones que pudessem oferecer uma

referéncia visual direta da técnica utilizada.

5.3.1 Concepcao de icones para a identificacdo de técnicas de desenho

Abordagem semelhante foi adotada pela pesquisadora Leticia Pedruzzi Fonsecaem "Uma
revolucdo grafica: Julido Machado e as revistas ilustradas no Brasil", 1895-1898 (FONSECA,
2016), trabalho em que colaborei na identificacdo das técnicas graficas, introduzindo o mesmo
método de avaliagdo com microscopios e lupas utilizado nesta tese.

A partir de minuciosa analise do acervo com o auxilio de dois microscopios, que
aumentam em 25 e 50 vezes os pontos de impressao, e com a expertise da pesquisadora
Helena de Barros, foi possivel desvendar o modo de producdo da revista A Cigarra
(FONSECA, 2016, p.136).

Fonseca se valeu de icones para designar as técnicas graficas utilizadas por Julido
Machado na edi¢do n° 61 do peridodico A Bruxa de 1897, tinica edicdao colorida desta revista
ilustrada, onde o litografo experimentou algumas técnicas da cromolitografia comercial.

A utilizacdo de diferentes técnicas de construcdo das imagens, articuladas de forma
cuidadosa, foi o grande diferencial do trabalho de Julido na imprensa brasileira. (...)
A divisdo de cores elaborada por Julido Machado foi articulada de forma enriquecedora,
pois diversas texturas e composicdes diferentes foram empregadas na ilustracao descrita
da edi¢do de n° 61 d’A Bruxa (FONSECA, idem, p.199).

Neste caso, 5 icones foram concebidos por Fonseca, para dar conta das técnicas presentes
numa imagem de pagina dupla: dois icones para as padronagens de Benday (pontos mecanicos e

listras), um icone para a técnica do espargido, um para pincel e um para bico de pena (Figura 109).

Técnicas empregadas Ordem de impressao Figura 109. Icones propostos
Ben-Day Espargido Pincel Bico de pena Amarelo, vermelho, azul e preto ~ POr Leticia Pedruzzi Fonseca:

D duas variantes de Ben Day,
/2 <X ‘ espargido, pincel, bico de pena, e

as 4 tintas operantes na impressao.

No icone proposto para o Ben Day de pontos mecanicos, Fonseca valeu-se da alteragao
de tamanho nos circulos, para indicar a diferenga de pressdo que poderia ser utilizada pelo
litografo na transferéncia das padronagens. Porém, observa-se que tal diferenga ndo foi adotada
no icone para o Ben Day de linhas. De fato as linhas com variagdo de espessura acabariam
por confundir a identificagao deste padrao. Por este motivo, decidiu-se aqui pela unificagdao do
critério: as padronagens relativas as midias de sombreamento serdo representadas por icones
sem alteracdo da dimensao dos elementos.

Nos 100 rotulos selecionados no corpus de estudo, lidaremos com uma maior

especificidade de técnicas, implicando no aprimoramento de novos icones que contemplem todas
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as variantes observadas nas amostras. Buscou-se identificar as técnicas graficas de acordo com
os indicios das ferramentas de desenho, designadas como técnicas de marcacao direta (crayon,
bico de pena, pincel, espargido) ou de técnicas de marcagdo indireta, ou seja, as transferéncias
de padrdes oriundos da maquina de gravar linhas ou das midias de sombreamento. Cada caso
sera exemplificado a seguir, junto a imagens de Registro Fotografico Microscopico (RFM) dos

rétulos, estabelecendo uma correlagdo destas imagens com os icones propostos.

5.3.1.1 Icones para técnicas de marcagao direta
A textura obtida pelo crayon ou lapis litografico na pedra aspera foi uma das primeiras
e mais tradicionais técnicas da litografia. Seu uso foi reduzido na cromolitografia comercial em

favor da preferéncia e agilidade de trabalho com pedras lisas, nas prensas a vapor (Figura 110).

LAPIS

Figura 110. {cone e
identifica¢do da textura de
lapis ou crayon litografico
em pedra aspera.

b [7X] c [7X]

O pincel ¢ utilizado para o desenho livre em tracos fluidos e com variagdo de espessura
traco (a, b, ¢), ou para o preenchimento de areas extensas de tintas chapadas (b, d) (Figura 111).

PINCEL

a[7X] b d [7X]

Figura 111. Icone e identificagdo de contornos (a, b, ¢) ou preenchimento de areas por pincel (d).

O bico de pena demonstrou-se capaz de diferentes abordagens, seja para o desenho ou
contorno dos elementos, em tragos livres (Figura 112), ou para designar texturas de preenchimento,
simulando gradagdes tonais por efeitos de fragmentacdo. A conjugacdo dessas abordagens
enriqueceu a elaboragdo de imagens no periodo anterior as midias de sombreamento, merecendo a

devida diferenciagdo de icones. As texturas obtidas por linhas ou hachuras cruzadas (Figura 113) e
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pontilhado manual (Figura 114), quando elaborados de maneira mais livre, foram designados por

icones relacionados ao bico de pena.

TRAGO

Figura 112. {cone e identificagio de tragos de Figura 113. {cone e identificagdo de linhas e
contorno por bico de pena. hachuras livres por bico de pena.
BATIDO FRANCES ROSA

A

b [7X] c[7X] p o [7X]

Figura 114. {cone e identificagdo de pontilhado manual por bico de pena em diversos modelos: ponto Batido
(a), Frances (b) e ponto Rosa, aplicado numa area localizada (c) ou em areas extensas, como padronagem (d).

O espargido, técnica mais simples que o crayon e mais agil que o pontilhismo manual,

proporciona texturas suaves e degradés em pedra lisa (Figura 115).

ESPARG.

b [7X]

Figura 115. fcone e identificagdo do efeito chapiscado proporcionado pelo espargido.

5.3.1.2 icones para técnicas de marcacdo indireta (transferéncia de padrdes)
As texturas lineares regulares (Figura 116) poderiam ser identificadas com as midias de
sombreamento de Ben Day. Alguns padrdes sdo semelhantes (a, b), mas hé espessuras diferentes (d)

e linhas de aparéncia mais fina, com bordas menos regulares (d).
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LIN 45°

c [7X]
Figura 116. {cone e identificagdo de padronagens lineares.

O experiente mestre litografo do Museu de Litografia da Holanda (Nederlands Steendruk
Museum), Gertjan Forrer, ao ser indagado numa troca de mensagens sobre a imagem (d), palpitou:

Acho que o azul ¢ uma transferéncia de gravura em pedra, ndo se pode fazer linhas tdo
finas a tinta, pois ela ‘corre’. Esta ¢ uma técnica de entalhe, quase esquecida. Maquinas
gravavam este tipo de padronagem para documentos. O transporte a partir dessas
matrizes acelerava o processo (FORRER, messenger, 4/12/2017, tradugdo nossa).

O pesquisador inglés Michael Twyman, maior referéncia mundial na pesquisa sobre
cromolitografia, foi também consultado sobre como a origem dos padrdes poderia ser esclarecida:

A resposta curta ¢ ‘com dificuldade’! A resposta longa ¢ consultar catidlogos de Ben Day
e outros fabricantes de tintas mecanicas e comparar a densidade das linhas com as linhas
gravadas. Mas para fazer isso ¢ preciso ter acesso a uma grande variedade de amostras.
O contexto pode ser de grande ajuda, se outras tintas mecanicas estiverem presentes numa
mesma pega, esta pode ser uma pista (TWYMAN, e-mail, 6/12/2017, tradugdo nossa).

Como nao se teve acesso direto a catalogos de midias de sombreamento, preferiu-se nao
adotar o Ben Day como designagdo de uma categoria de identificagdo, mas o padrdo em si. No
caso das linhas, o Ben Day seria uma técnica de segunda geracao, ja que o padrao inicial se origina
na maquina de gravar pautas. De fato até os efeitos de crayon, espargido e pontilhado manual, se
posteriores a 1887, podem ser resultantes de Ben Days processados fotograficamente, como visto
no Capitulo 2 (p. 99). A partir da observagdo do impresso estampado, ndo se pode afirmar qual

¢ a procedéncia, ja que os resultados sdo visualmente idénticos. o xoe

Voltando aos padrdes lineares, verifica-se ainda o uso duplicado HHHH

em superposigdes gerando efeitos de hachuras cruzadas em angulos ou
no sentindo ortogonal (Figura 117). Ambos poderiam ser derivados

de midias de sombreamento com uso do aparato para inclinagdo da

padronagem. Porém até entdo a comprovagao material concentrava-se +-1

apenas na pedra gravada do acervo historico da Lithos. a [7X]
A presenca das midias de sombreamento s6 se comprova Figura 117. icone

e identificagdo de

padronagem linear a

ndo poderiam ser resultantes de outras técnicas (Figura 118). 0°, duplicada em 90°,
formando efeito xadrez.

inequivocamente com as padronagens de pontos mecanicos, que
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PTO®

Figura 118. fcone e identificagdo de padrdes de pontos mecanicos originados por midias de sombreamento.
Angulagdes em 0° (a, b), em 45° (c) e pontos vazados em negativo em 0° (d).

As amostras dos rétulos comprovam, ndo sé o uso das telas, mas também do aparato, na

sobreposi¢do de padrdes em angulagdes precisas, como se pode verificar abaixo:

PT 0X30°

&,

PT 0X24°

(92

PTN 0X27°

Figura 119. {cones e identificagdo de padrdes

de midias de sombreamento de pontos mecanicos
duplicadas e superpostas em angulagdes precisas
provavelmente pelo uso do aparato. A angulagao
do primeiro plano em 0° e a do segundo em 30° (a),
24° (b) e padronagem de pontos em negativo com
angulagdo de 0 ¢ 27° (¢).

Por ultimo, registra-se a transi¢do para os processos fotomecanicos, com uma imagem
de origem fotografica, onde a separagdo de cor do preto foi provavelmente originada no

processamento de um cliché por reticula de linha cruzada transferido para a matriz (Figura 120).

RETICULA

Figura 120. Icone e identifica¢io de reticula fotomecanica (a, b).
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5.3.1.3 {cone para técnica acabamento

Finalmente, como técnica de acabamento, foi observada a utilizagdo de relevo seco,

frequentemente conciliado com tinta dourada (Figura 121).

RELEVO

a[7x] b [7X] d [7X]

Figura 121. Icone e identificagdo do acabamento em relevo seco conciliado com tinta dourada (a, b, ¢) e sobre
a impressao colorida (d).
A partir das técnicas verificadas na observagdo de amostras, elenca-se o conjunto de

icones propostos para a identificacdo das técnicas de representacdo tonal nesta tese (Tabela 16).

Tabela 16. fcones para identificagdo de técnicas de representagao tonal

LAPIS
Crayon ou lapis litografico
em pedra aspera

Pincel

K2
PINGEL

TRACO LINHA ~ HACHURA  BATIDO  FRANCES ROSA

Bico de pena
traco livre, linhas, hachuras, pontilhados a @ @ @

ESPARG.
Espargido

Padronagens de linhas gih% '-'N LN 0 X500
simples (0°, 45°
duplisada((0X90°;
Padronagens de pontos mecanicos gl °°‘ PT45  PTN 0° 0X30°  PTOX24  PTNOXP
simples (0°, 45°, negativo 0°) 1 53e e
duplicada (0X30°, 0X24°, 0X27°) XXX
RETICULA

Reticula Fotomecanica

RELEVO
Relevo Seco P
N

Designado o sistema de identificacdo de cores operantes e técnicas de representacao
tonal, a seguir se demonstrara o método de identificacdo. Na sequéncia, apresenta-se a tabela

consolidada de dados, identificacdo de cores e técnicas dos 100 rotulos do corpus de estudo.
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5.4 Método de identificacio de tintas operantes e técnicas de representacio tonal

5.4.1 Rotulo do Sabonete Gafanhoto

Este rotulo, a primeira vista, predominante verde e parpura (ver Rotulo 94, p. 160 e p. 199)
traz, inicialmente, a percep¢ao que tratam-se de cores solidas, chapadas, dada a sua uniformidade,
a nao ser por uma ‘poeira azulada’ que se insinua sob o céu. O raiado amarelo alaranjado forte
em contraste com o purpura, transmite a luminosidade de um por de sol no limiar do anoitecer.
O brilho do amarelo alaranjado ¢ intenso e vivido, acentuado pelo contraste com o purpura
escuro e denso. Numa observagdo mais atenta, o céu purpurado parece vibrar na 4rea mais
rarefeita, onde a poeira azul se mostra salpicada de particulas vermelhas e rosadas, num efeito
de contrastes estimulante € movimentado.

Sob uma cercadura art nouveau, ao centro de uma paisagem campestre, esta o gatanhoto.
Suas asas e olhos sdo em tons de marrom avermelhado e marrom amarelado profundo, seu corpo
¢ cinzento, levemente azulado. Nos olhos, antena e patas traseiras, reluzem alguns pontos de
brilho. Nas folhagens se mesclam uma série de tonalidades verde oliva, sobre uma linha de
horizonte verde luminosa e intensa. Na copa das arvores € na vegetacao rasteira, se insinua um
tom ocre, como reflexo do sol poente. As vinhetas laterais sdo compostas por uma fina textura
de listras horizontais em tom sobre tom de verdes, trazendo um requinte delicado e discreto.
Aregularidade e perfeito paralelismo dessa textura em contraste com a organicidade do pontilhado
a bico de pena do céu, sugere o uso de midias de sombreamento ou da maquina de gravar pautas na
padronagem listrada. As laterais da caixa sdo ladeadas por uma barra floral, predominantemente
em tons de rosa purpurado palido, com sombras em azul palido. No miolo das flores, alguns pontos
avermelhados e uma leve vibra¢ao de amarelo alaranjado ao centro. As bordas sdo decoradas com
fios dourados, assim como a tipografia que identifica o produto: “Sabonete Gafanhoto”. Bordas
verde oliva e purpura densas e compactas insinuam chapadas de cores sélidas.

Sob o olhar mais detalhista, observa-se que o corpo do gafanhoto e o miolo das flores sao
os pontos de maior contraste da imagem, delineados por um purpura escuro intenso e profundo.

Nas bordas da impressao (que seriam removidas no corte da embalagem), revelam-se
filetes de cores até entdo ndo percebidas: um azul muito palido, um cinza amarelado e quente
e alguns pontos de rosa amarelado vivido, além da marca do fabricante em amarelo claro e
marrom. Acrescentando esta Ultima informacao, em primeira analise a olho nu, julgamos que
este rotulo seria composto de quinze cores de selegdao, nomeadas segundo o cédigo numérico e

nomenclatura estabelecidos no capitulo anterior (Tabela 29, p. 285):
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Tabela 17. Paleta de cores percebidas no Rotulo 68, por observagéo a olho nu.

1. . 11Vermelho Vivido
31 Rosa Amarelado Palido

2

3 68 Amarelo Alaranjado Forte
4. 78 Marrom Amarelado Escuro
5 86 Amarelo Claro

6. 119 Verde Amarelo Claro
7
8
9

. I 125 Verde Oliva Moderado
. I 136 Verde Amarelado Moderado
. I 182 Azul Moderado
10. 184 Azul Muito Palido
11. 219 Parpura Muito Profundo
12. W23 Purpura Avermelhado Profundo
13. 252 Rosa Purpurado Palido

14. 253 Rosa Purpurado Acinzentado
15. IE 268 Dourado (tinta metalica)

Porém, sob a andlise de conta fios (com fator de ampliacao de 10X) e microscopios de
mao (de 25X e 50X), o conhecimento técnico desta composicao de cor pode ser desvendado. Os

registros aqui apresentados foram capturados com um microscopio adaptado a camera digital de

®
*®

___________

Fig. 96.a
Figura 122. Localizacdo de RFMs (Registros Fotograficos Microscopicos no Rétulo 93, p. 160 e p. 199.
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a[1X] - b [1X] R s ' d [3X]

Figura 123.  Detalhes do Rétulo 94, p. 160 e p. 199.

8 megapixel de um telefone celular, apresentados com fator de ampliagao de 7X ou em cortes em
tamanho real, ampliado 1,5X e 3X.

O Verde Oliva Moderado, que nos parecia ser uma unica tinta (RFM 93. a), é composto
pela sobreposicao de quatro matizes chapados: Azul Muito Palido, Amarelo Acinzentado,
Amarelo Claro, Azul Moderado (ver RFM 93.f, g;; Figura 123.b, ¢, d) — a composi¢do deste
verde ¢ tdo homogénea, que s6 pode ser identificada através das sobras de tinta nas bordas
ndo refiladas. O ultimo tom de azul, s6 pdde ser identificado por um pequeno desencontro de
registro na padronagem de linhas (RFM 93.g).

O Purpura Avermelhado Profundo ¢ composto por uma base de Rosa Amarelado Vivido,
Azul Muito Pélido e Azul Moderado, chapados, superposto por uma textura densa € homogénea
de ponto batido em Vermelho Vivido (RFM 93. ¢, d, — o vermelho pode ser percebido no RFM
93. e). Nota-se a maior densidade de Azul Moderado ¢ Vermelho Vivido nas duas primeiras, em
comparacdo com a ultima (RFM 93. e), devido a base Rosa Amarelado Vivido. O pontilhamento
manual em ponto batido mais espagado gera o desencontro dessas cores com poucas sobreposigoes,
valorizando cada matiz de forma independente, sendo responsavel pela textura vibrante na area
mais rarefeita de céu (RFM 93. e). A presenga do Rosa Amarelado Vivido pode ser verificada em
pequenas areas (RFM68.b, n).

Pode-se observar que o Verde Amarelo Claro ¢ composto por sobreposi¢ao de Azul Muito
Palido e Amarelo Claro. O padrio de linhas de aparéncia Verde Oliva Moderado ¢ obtido pelo Azul
Moderado sobreposto a essas duas cores — sobras da tinta azul € da tinta amarela podem ser observadas
através do microscopio (RFM 93.g). Por sobreposigao dessas mesmas trés cores, se formam as demais
nuances de verde da imagem (RFM 93. h, 1). As sombras mais quentes de tonalidade ocre sao
dadas pela superposicao de Amarelo Claro e Rosa Amarelado Vivido.

A conjugacao do Rosa Amarelado Vivido sobre Amarelo Claro forma os rasgos de luz
Amarelo Alaranjado (RFM 93. j, k), que pode ser percebido também nos detalhes das vinhetas,

pelas padronagem de linhas em Rosa Amarelado Vivido sobre chapada de Amarelo Claro
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PINCEL

BATIDO PINCEL

BATIDO

le [7X]
BATIDO
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Figura 124. RFM 93, Registros fotograficos microscopicos, Sabonete Gafanhoto, Rotulo 93 (p. 160 e p. 199).
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(RFM 93.1). Esta padronagem apresenta linhas com o triplo da espessura, mas com o a mesma
espessura de intervalo, podendo ter sido resultante da maquina de gravar pautas, preenchendo
um dos intervalos com mais uma linha cheia, ou por dois modelos diferentes de padroes de
midias de sombreamento (Ben Day) linear.

As flores das barras florais sdo uma composicao sobre uma base Amarelo Acinzentado
de Rosa Amarelado Vivido, Azul Muito Palido e Rosa Amarelado Palido, que, em diferentes
concentragdes de ponto batido, ddo luz, sombra e volume as pétalas (RFM 93. n, o, p, q). O miolo
das flores ¢ formado por pontos de Amarelo Claro e Rosa Amarelado Vivido e contornos circulares
de Vermelho Vivido (RFM 93. n , p, q). As sombras mais leves sdo feitas pela sobreposi¢do do
Azul Moderado, em ponto batido, a fim de simular pinceladas rapidas e asperas (idem). Os pontos
mais densos das flores ganham detalhes pontuais de Marrom Amarelado Escuro também em ponto
batido, apenas no retangulo central, que equivale a parte superior da caixa (RFM 93. n, q).

A tonalidade das asas do gafanhoto ¢ dada por um pontilhado em ponto batido, onde
sobrepdem-se Amarelo Claro, Rosa Amarelado Vivido e Vermelho Vivido, neutralizados em alguns
pontos pela presenca do Azul Muito Péalido e Rosa Amarelado Palido (RFM 93. r, s). Nas patas,
um leve brilho esverdeado se faz pelo acréscimo de Amarelo Claro e Azul Moderado (RFM 93.
t). O corpo do gafanhoto ¢ formado por uma base de Rosa Amarelado Pélido, com pontos de Rosa
Amarelado Vivido ou de Amarelo Claro e a textura ¢ dada por pontilhado batido e tracos em Azul
Moderado (RFM 93. u). A sobreposi¢do do Marrom Amarelado Escuro a todas essas camadas
de tinta ¢ o que nos sugere o Parpura intenso e profundo, formando a tonalidade mais escura da
imagem (RFM 93. 1, s, t, u). Os Unicos pontos em que podemos identificar o0 Amarelo Claro e
Marrom Amarelado Escuro puros sdo no selo do fabricante, onde a base de Amarelo Claro ¢ coberta
por um circulo Marrom com tipografia vazada, onde se 1€ “A. Barcellos, marca registrada... etc.”
(RFM 93. m; ver tb. Figura 88, p. 167).

Na area util de impressao do rétulo, os desencontros de registro sdo minimos e podem
ser notados apenas em pequenas areas pontuais da imagem. A sobreposi¢ao de tintas ¢ tao
uniforme integrada e translicida, que parecem se tratar de cores solidas. As bordas nao refiladas
desta embalagem, com os unicos desencontros de registro claramente visiveis, foram os indicios
fundamentais para as dedugdes que se seguiram, onde se pdde verificar os filetes de algumas
cores puras € ndo misturadas, que nao haviam sido percebidas antes como componentes do
desenho (Figura 123. a, b, c, d).

A partir da anélise microscopica foi possivel verificar que o roétulo ndo ¢ composto pelas

15 cores percebidas, e sim 9 tintas operantes. Na verdade, ndao ha ptrpuras, verdes, ou Amarelo
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Alaranjado Forte, essas cores percebidas foram compostas por conjuntos de sobreposi¢ao de

tintas operantes, como observado a seguir:

Tabela 18. Composigdo das tintas operantes da paleta de cores percebidas a olho nu:

1. . 11Vermelho Vivido

31 Rosa Amarelado Palido

68-AmaretoAtaranjadoForte =+ = (86+25)
. . 78 Marrom Amarelado Escuro

2
3
4
5 86 Amarelo Claro

6. H9-Verde Amareto€tare =+ = (86 +184)
7

8

9

B 25 verde OfivaModerado =+ + I+ + [ = (86+184+182+31+93)
B 136 Verde Amaretado-Moderado=  + |+l = (86 +184 + 182)
. . 182 Azul Moderado
10. 184 Azul Muito Palido
1. I519Parpura Muito Profundo = Il + I+ + 1 = (182+12+184+25+78)
12. 238 ParpuraAvermethadoProfundo — I - I+ + 1 + ] = (182+12+184+25+93)
13. 252 RosaPurpuradoPitido=  + = (31+ 184)
14. 253 RosaPurpurado-Acinzentado =+ |+ + [ = (184+25+31493)
15. IE 268 Dourado (tinta metalica)

Tabela 19. Paleta de tintas operantes confirmada por analise microscopica

1. 12 vermelho Vivido

25 Rosa Amarelado Vivido

31 Rosa Amarelado Palido

. . 78 Marrom Amarelado Escuro

93 Amarelo Acinzentado

2
3
4
5
6. 86 Amarelo Claro
7
8
9

. | 182 Azul Moderado
184 Azul Muito Palido
. @ 268 Dourado (tinta metalica)

As técnicas de representacao tonal empregadas neste rotulo foram, como identificado
pelos icones: o desenho por pincel, o pontilhamento em ponto batido em diferentes concentragdes
e a utilizacdo de padrdes lineares que podem ter sido obtidas pela transferéncia de linhas
gravadas pela maquina de gravar pautas ou por midias de sombreamento, em duas diferentes

espessuras de linhas, aplicadas de modo a obter efeitos tonais em areas localizadas da imagem

(Tabela 20, p. 198).
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Assim, temos:

Tabela 20. Identificagdo de tintas operantes ¢ técnicas de representacdo tonal do Rétulo Gafanhoto.

Amostra Identificagao de tintas operantes Cor Id,entificagéo das técnicas de representacgao tonal
Roétulo - Escala de referéncia cromatica Total -lIcones

BATIDO PINCEL  LN(Q°
12 256 31 78 93 86 182 184 268

: [] m oo

Nesse exemplo de andlise, se procurou demonstrar um conjunto de métodos de aproximagao

9

das fontes primarias que inclui observagao qualitativa, busca de indicios, analise minuciosa a olho
nu e por lupas e microscdopios, procurando encontrar os sinais apontados nas referéncias tedricas.

Como resultado do processo de analise, as tintas operantes e técnicas de representacao
tonal dos rétulos foram identificadas, remontando as estratégias de composicao de cor utilizadas
pelo cromista. Verifica-se que a pratica ¢ mais complexa ¢ elaborada do que se supunha.
O cromista que projetou esta pe¢a ndo escolheu os matizes baseando-se no esquema de cores
predominantes da imagem, como Cumming (1904) teria indicado (p. 103). As cores foram
escolhidas em fun¢@o da menor quantidade de tintas operantes, articulando o conhecimento de
teoria e combinagdo das cores, de forma a propiciar o melhor resultado visual a partir do menor
investimento financeiro.

Ao mesmo tempo em que se diminui a quantidade de tintas operantes, de certo modo
facilitando o processo de impressdo e registro, se aumenta significativamente a complexidade
de elaboracao da composi¢ao de cor, demonstrando elevado dominio técnico. No caso deste
exemplo, comprova-se que as tintas sdo de fato transparentes, principio que fundamenta a
estratégia de elabora¢do cromatica, ao contrario do apontado por Paula & Caramillo (ver p.
116). A mistura de cores transparentes ¢ chapadas, sem interferéncia de reticulas, resulta em
superficies mais uniformes e densas. Ao mesmo tempo, os padrdes graficos utilizados para
a representagdo tonal colaboram com o enriquecimento da imagem, trazendo ndo s6 uma
variedade de texturas, mas valorizando volumes e profundidades.

O método aqui descrito foi aplicado para identificar as tintas operantes e a as técnicas de
representacao tonal nas 100 amostras selecionadas para o corpus de estudo. Os resultados sao

apresentados na tabela a seguir.



199

BATIDO PINCEL  LNO°

' B

D
Figura 125. Rotulo 93, Sabonete Gafanhoto, N°544. A. Barcellos. Sabonete. Porto Alegre, RS. S/d. 26 X 16,7cm. BN [Arm.35.6.2(90)].

12 25 31 78 93 86 182 184 268
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Tabela 21. Dados consolidados, identificagdo das tintas operantes e técnicas de representagdo tonal
das amostras do corpus de estudo (reorganizadas de acordo com a quantidade de tintas onerantes)
# Titulo Produtor Produto UF O_flcmz’a . Data Medida Inst. Amostra
Litografica
i
44 Vinho de Caju Industria Nacional Bebida RJ - 1889 13 X 9cm AN
3 Cigarros Diana Cigarro PE - 1889 30,8 X30,6cm AN
4 O Perigoso: Aflordo fumo  Hygino Barboza & Cia.  Cigarro PE I;t}t(]l.’aEupse;mmondas 1890 13,2 X6,2cm AN
Lorega & Cia.,
6 CataFlores Sucessores de Jodo Cigarro PE - 1889 6,1x133cm AN
Gongalves o Espanhol
Lorega & Cia., ic
7  Cigarros Realidade Sucessores de Jodo Cigarro PE - 1889 6,1x122cm AN [T
Gongalves o Espanhol
5 Indenizagao ou Repiblica Fab_r ica Veneza. Santos Cigarro PE Lith. Epaminondas 1889  11.9X59cm AN
& Cia & Krauss
1 Morenos: Fabrica Moreninha Santos & Irmédo Cigarro PE I;t}rg.raEupse;mlnondas 1888 58x12,7cm AN
10 Alexandre Herculano Irméos Salles Cigarro SP - 1915 8,5 X 15cm. BN
Papel 8 X 17cm
Fabrica de Cigarros 7 X 14cm.
9 Cigarros Jockey Esperanca. André Cigarro SP - - Papel 7 X BN
Caetano 17,5¢cm
Fabricagédo da Casa
8 Cigarros Catitas Borboleta, Manuel ~ Cigaro P Hartmann- 1915 _8X14Sem. gy
. Reichenbach. Papel 8 X 17cm
Ramos Junior
30 Cigarros Estrella Eaé’ir:a"te”' Monteiro - im0 AM - ~  195X195cm BN
73 Sabonete Extrafino Muguete - Sabonete - - - 8 X 17cm BN -".,. - |.
- —
Ry et
72 Sabonete Santos Dumont C. Monteiro Sabonete  RJ - - 16,1x251cm BN .- ,{‘C"Iﬁ
11 Cigarros Nair Casa Rosa Manufatura ;o0 gp - - B5X15m BN
de Fumos
46 Brahma Brahma Bebida RJ - 1888  8X12,7cm AN
, e
2 AFlor do fumo Francisco Baosa - Gigaro  PE - 1889 57x106cm AN M

& Cia
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Identificagao de tintas operantes - Cor Identificagao das técnicas de representagao tonal
Escala de referéncia cromatica Total -Icones
12 8 137 TRAGO  BATIDO  PINCEL

| i 2]:2] #

TRAGO FRANCES LINHA HACHURA

48 86 179 3
| K 2 Ea
e
TRAGO BATIDO  LINHA HACHURA
36 67 183 ]
H B 2222
e —
0
35 86 179 ; TRACO BATIDO  LINHA  HACHURA
| K B Ea
e
TRAGO PINCEL
48 86 197 ; CO BATIDO  LINHA HACHURA
| | a1 1 e
e
TRAGO BATIDO  LINHA HACHURA PINCEL
86 183 ;

2]:2]:01:2] 4]

TRAGO BATIDO  LINHA HACHURA PINCEL

86 174 @ag

w

TRAGO FRANCES HACHURA PINCEL ~ LN0° LN135°  PT45°

N EERRENE

w

TRACO BATIDO HACHURA PINCEL LN135° PT45° PT0X24°

n 22]2] ST\

w

- - (o>} N

TRAGO BATIDO LINHA HACHURA PINCEL
86 182 268

T 2]2]-2]p2]

IS

TRACO ROSA  LINHA  PINCEL ESPARG.
154 183 268

N 2:2]2] 21

N

—
N

TRACO BATIDO PINCEL  LNO°
121 124 268

o

-~
=
©

B

TRACO ROSA  PINCEL LN
11 118 121 268

EE o 2]:2] £1=

N

TRACO BATIDO  PINCEL
12 86 185 188

5 uE 2]:2]

SN

TRACO BATIDO ROSA  PINCEL
35 80 86 172

T 2:2]:2] &

N

TRACO BATIDO  LINHA HACHURA PINCEL
36 86 186 267

5 BN o B B

SN




202

Oficina

# Titulo Produtor Produto UF f g Data Medida Inst. Amostra
Litografica
45 Laranjinha Fritz Mack & Co. Bebida RJ - 1889 11,4X93cm AN
50 Sambuca Martins & Irméo SP - - 11,1x11,5cm. BN
29 Cigarros Japonezes A. Motta e Cia. Cigarro PI - - 18 X 14cm BN
40 Frederico Lencioni Frederico Lencioni. Alimento SP - - 10,5x12,4cm. BN
. Senna Madureira
? _ _
34 Badiana E Bussons & Cia Ceard Fumo? CE 12,5x10,2cm. BN
g7 Asuissa. Bonbons G. A.Suissa. G.Fincalo oy iate  SP Weiszflog irmdos 1909 17X 185cm BN
Fincato & Cia.
71 Sabonete Lilaz C. Monteiro Sabonete  RJ - - 16,3 x 25cm BN
75 Sabonete Heliotrope - Sabonete - - - 85X175m BN
Extrafino
Grande Fabrica
. . . Hartmann-
21 Cigarros Pretinhos Paraense A. da Costa  Cigarro PA . - 7,5 X 16¢cm BN
Reichenbach
Azevedo.
) = e - g 5 =l
35 KR Imperial Fabrica Brazii  Fumo ~ RJ ';‘2' H.Lombaerls 1080 419X 172m AN m}ﬁ
47 Mandarine Cordial - Bebida RJ - 1876 7 X 11,4cm AN
26 Rainha Victoria José Alvarez Cigarro SP - - 21 X10,5cm BN
Fabrica Estrella 8 X 12cm.
13 Cigarros Triumphense Triumphense. M. S. Cigarro - - 1910  Papel 6,5 X BN
Campos e Cia 16¢cm
22 Cigarrets Art Noveau J. Fernandes Cigarro CE - 1910 13X 19,5cm BN
23 Cigarros Academicos J. Fernandes Cigarro CE - 1910 12,5X17,5cm BN mf_!
ey
Manufatura de Fumos
16 Cigarros Lilit Allianca. Avelino Cigarro SP - 1915 7,5X16,5cm BN ’@i
Ferreira £, b £2%5 ]
Fabrica Tulio Hartmann-
38 Conservas Camardes Conservas Alimenticias ~ Alimento ) - 11,5 X 36cm BN
Reichenbach

movida a vapor.
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Identificagao de tintas operantes - Cor Identificagao das técnicas de representacao tonal
Escala de referéncia cromatica Total -icones
TRAGO BATIDO  LINHA HACHURA PINCEL
34 82 148 267 4
5 B B
e
TRAGO BATIDO FRANCES ROSA  PINCEL
11 87 185 267
. 2
N | =
TRAGO BATIDO ROSA  PINCEL ESPARG.
34 121 128 253
. 2
i N =
TRACO BATIDO HACHURA PINCEL  LNO°
12 86 185 267 4
] | 2lal] 2=
e
TRAGO BATIDO ROSA  PINCEL  PT45°
12 86 184 267
. 0
i BN =
3% 86 171 267 TRAGO PINCEL LNO° LN135° LN45°  PT45  PTNQ® PTNOX2P
‘ NARAE:L -
" | 2 N
TRACO BATIDO  PINCEL
1228 135 215 268
N 2
B W =
ROSA  PINCEL  LN(°
7 119 239 244 268 5
| D
TRACO BATIDO HACHURA PINCEL  PT45°
34 83 185 267 268 5
5 E 2lalen] 2]
D e
TRAGO BATIDO  PINCEL
25 57 86 171 267
5 WL
i N ==
TRAGO BATIDO ROSA  PINCEL
27 57 86 153 170
N 2
Bl B =
TRAGO BATIDO ROSA  PINCEL
12 73 83 185 267
5 WL
[] || ==
TRACO BATIDO PINCEL  PT45°
25 27 62 86 172
S W
Bl B =
TRACO BATIDO PINCEL  PT45°
28 34 86 183 184
5 WL
5 N =
TRACO BATIDO PINCEL  PT45°
28 34 86 183 184
5 WL
L | =
TRAGO ROSA  PINCEL PT 0X30°
12 25 62 86 171 ;
5 WL
i N =
TRAGO BATIDO  LINHA HACHURA PINCEL
12 86 154 173 267 5

2122

2],
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Oficina

# Titulo Produtor Produto UF f . Data Medida Inst. Amostra
Litografica
Fabrica de Cigarros 6,5X 11.5cm.
32 ", 9 Candido José Lourengo  Cigarro CE - 1909  Papel 8,5X BN
Caririense
15cm.
27 Cigarros Victoria A. Shiitz. Santa Cruz. ~ Cigarro - - - 22 X 10,5¢cm BN
14  Cigarros Cubanos - Cigarro - Cqmp. Lith. - 7,5 X 10cm BN
Ypiranga
25 Cigarros Elite n° 18 Cia Souza Cruz. Cigarro g‘FJ, - - 22 X 11cm BN
e a— ";
g4 Sabonete Extrafino Stupakoff e Cia, SP, Sabonete  SP _ _ 169x198m BN ﬂ
Marguerite Perfumaria Floral -
76  Sabdo Ruth Extrafino C. Monteiro Sabonete  RJ - - 9,5 X 19%cm
77 Nivea Comp. Chimica Sabonete  SP - - 9X175em
Industrial SP
74 Sabonete Mil Beijos Comp._Chlm|ca Sabonete  SP - - 14 X 18cm
Industrial SP
o ' 7,5 X 12,5¢cm.
12 Almeida Jnior Fabrica de Cigaros 29 o, gp Hartmann- 1915 Papel 75X
de Junho Reichenbach
13,5cm
41 Pecego Escolhido Fabrica Tulio Martins — pyucriy RS Lith.R Straugh 1910 9X 28am
de Freitas
39 Bolachas e Biscoitos Cia Primeiros Prémios ~ Alimento RS Harmann- - 12X205cm
Leal Santos Reichenbach
_— 6,5 X 13cm.
17 Cigarros Nezita Alberto A. Guimardes Cigarro SP Ha.rtmann- 1915  Papel 6,5 X
Santos Reichenbach.
16¢cm
. . Tabacaria Industrial . Hartmann-
19 Cigarros Varina Brito & Cia. Cigarro SP Reichenbach. 1915 8,5X17,5cm
. Produtos
5y Productos Especiaisde oo pypciiar de Manipu-  RJ . 1890  7.5X56cm
Freire D’Aguiar =
lagdo
. . Fabrica Salhado . Comp. Lith.
18 Cigarros Tulé D'Angelo ¢ Cia. Cigarro SP Ypiranga - 6 X 13,5cm
. i ) . Comp. Lith. 5X13,5¢cm.
20 Cigarros Lola José Caruso e Cia. Cigarro SP Ypiranga 1916 Papel 7 X 16cm e
6,5 X 11cm.
31 Cigarros Zig-zag Moreira e Cia Cigarro PE Féabrica Lafayette ~ 1909  Papel 6,5 X BN

16cm
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Identificagao de tintas operantes - Cor Identificagao das técnicas de representacao tonal
Escala de referéncia cromatica Total -icones
TRAGO BATIDO HACHURA PINCEL  PT(°  PT45°
62 86 5 K
“ | 22l 2]
e — K
TRACO ROSA PINCEL  PT0°  PT45° LN OX90°
35 56 73 135 185 eeeso
5 W) [
L 22| 2]
TRACO BATIDO  PINCEL
73 78 86 154 268
6 B
l m oo =
TRACO ROSA  PINCEL
73 86 181 267 268 -
6 B
l N I =
TRAGO ROSA  PINCEL RELEVO
771 148 224 227 268 6 p -
TR 2] )
TRACO ROSA  PINCEL LN
104 120 238 252 261 268 | —
6 B
Bl B» == =
TRAGO ROSA  PINCEL  LN(°
104 118 252 257 261 268
6 B
B EE» =
TRAGO ROSA  PINCEL  LN(°
31 117 119 257 262 268
6 B
N EN ==
TRACO FRANCES PINCEL LN 0X90°
12 8 94 96 172 268 —
6 B H
i EEN: 2
TRAGO BATIDO ROSA  PINCEL ESPARG.
12 25 86 148 267 268
6 B
[] I ==
TRACO BATIDO LINHA HACHURA PINCEL ESPARG.
11 25 86 171 267 268 6
[] | | 22]2]2] 2N
D e
12 73 87 181 267 268 TRAGO ROSA PINCEL  LNO°  LN90°  LN45°
T amaa P
M P =1l
BT E Z[:2|2) 2
TRACO ROSA  PINCEL
12 73 86 154 186 267
6 B
[] L] | =
TRAGO BATIDO HACHURA PINCEL
12 31 33 62 86 148 6
i N pl:2]n] 2]
e
TRACO ROSA  LINHA  PINCEL
12 73 86 90 154 267
6 B
l | | ==
TRACO BATIDO PINCEL  PT45°
25 80 8 93 171
6 B
l [l =
TRAGO BATIDO HACHURA PINCEL  PT0°  PT45°  PIN(®
25 27 82 172 174 267 K
. EEE * B ERERE
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Oficina

# Titulo Produtor Produto UF . e Data Medida Inst. Amostra
Litografica
Fabrica de Fumos Séo 7,5X13,5¢cm.
33 Cigarros Herci Salvador. Joaquim Cigarro SP - - Papel 7 X BN E
Ferreira Coelho 16,5cm
Bogaret e Cia.
88 Sabonete Bella Bahiana Fabricado para Jo&o Sabonete  SP - - 15X 10,5¢cm BN
Gorges Rafful
56 Dannemann e Cia. Danneman e Cia. Charuto?  BA Cqmp. Lith. - 12,5 X 10cm BN
Ypiranga i
-
91 [2 esculturas de mulher, ao _ Sabonete? _ B 195X 19cm BN
centro, busto de mulher]
42 Andalusa Imperial Fdbricade oy ate Ry COMMETDreYUS & yezr gy qgem AN
Chocolate a Vapor Co., Paris
24 Cigarros Chics. Cig Veado i"é‘f:ra"c'sm Comea a0 RJ - 1911 21X105m BN
28 Cigarros Innocentes Fabrica Modelo Cigaro  CE LihPimeniade 456 4e5x14m BN
Caminha e Irméos Mello e Cia.
Cardoso de Andrade. Hartmann- 7,5 X 14,5¢cm.
15 Cigarros Lilit Royal Fébrica de Cigarro SP . 1915  Papel 7,5X BN
Reichenbach.
Fumos 17cm - e
61 Cramer, Frey & Co. Cramer, Frey & Co. Tecido RJ - 1878 13,4X96cm AN
54 Ténico Capinette - Tonico o, Lih.Pimentade 4916 1oxpom BN
Capilar Mello e Cia.
85 Sabonete Fino Monbijou C. Monteiro Sabonete  RJ - - 15X 18,5cm BN .Hr
70 Sabonete Brizas do Brazil C. Monteiro, Sabonete  RJ - - 17,1x252cm. BN
L ]
94  Sabonete Monstro, N°550 A. Barcellos Sabonete RS - - 17,2 x 28cm BN -
h N "
P '
[Mulheres japonesas _ ” Hartmann- _
% ajoelhadas no jardim] Sabonete’ Reichenbach 125X17.5cm BN
64  Smith Youle Smith Youle Tecido RJ - 1888 25,7X19,1cm AN p ‘
24a Cigarros Chics. Cig Veado iozieaFranC|sco Correa Cigarro RJ - 1911 21X 10,5cm BN
- \
36 Africanos - Fumo? Comp. Lith. - 135x19m. BN ‘
Ypiranga
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Identificagao de tintas operantes - Cor Identificagao das técnicas de representacao tonal
Escala de referéncia cromatica Total -icones

TRAGO ROSA  PINCEL  PT(° PTOX30° LNOX90° RETICULA
36 53 86 120 174 267 6 =

e

2]:2] 2]

TRACO  BATIDO

PINCEL

11 33 86 104 181 267 268
[ 2
[ ] <
TRACO BATIDO ROSA  PINCEL
11 25 81 91 93 184 268
[ 2
H EED » <
TRAGO  PINCEL LN0® CRAYON RELEVO
4 87 M2 114 116 237 268 7 ’ K r
EE E» 2| 21=].8 IS
TRACO BATIDO  LINHA HACHURA PINCEL
1 35 86 153 172 267 268 7
2 /]
B §lE» < il
TRACO BATIDO ROSA HACHURA PINCEL
11 73 82 154 172 267 268 7
2 /]
[ ] < il
TRACO BATIDO ROSA HACHURA PINCEL
25 31 86 125 171 267 268 7
2 /]
H B < il
TRACO BATIDO ROSA  PINCEL LN 0°
12 33 73 86 170 267 268
[ 2
[] ] B <
TRACO BATIDO  PINCEL
3 28 31 46 68 86 171
[ 2
i N <
TRACO BATIDO  PINCEL
12 52 79 81 86 93 183
[ 2
B BN 'H <
TRACO BATIDO  PINCEL RELEVO
25 31 41 90 86 153 160 7 p [
[ [] 2]:2] 27 IS
BATIDO FRANCES PT 0X30°
1 11 59 86 93 181 184 7
TRACO BATIDO ROSA  PINCEL
11 25 78 86 92 181 184
[ 2
B E B =
TRACO BATIDO ROSA  PINCEL
11 25 65 73 86 153 172 268
s W
H B Wo <
TRACO BATIDO ROSA HACHURA PINCEL
25 86 91 92 135 171 267 268 8
] /]
N | I < il
TRACO BATIDO ROSA HACHURA PINCEL
11 73 82 93 134 227 267 268 8
’ g
[] Ho <
TRACO BATIDO FRANCES PINCEL ESPARG.
4 12 33 86 184 195 267 268 8

] I

e —

2]:2]:2] ST
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Oficina

# Titulo Produtor Produto UF f g Data Medida Inst. Amostra
Litografica

80 Sabonete Rio Branco P. Fernandes Sabonete RS - - 12,5 X 19,5¢m
43 CaraseCaretas. AoMoinho )\ o FrirecCia.  Chocolaste Ry Harmann- - 18X 18cm

de Ouro Reichenbach

Superior Aguardente

Portuguesa; Bagaceira, Soares de Azevedo .
49 Vinho Verde Flér de e Co. Bebida - - 1917 21,8 x17,5cm.

Amarante
99 Sahonete Toilette N°539 A. Barcellos Sabonete RS - - 15,5 x 24cm
95 Sabonete Borboleta, N° 545 A. Barcellos Sabonete RS - - 15,6 x 27,8¢cm
97 Sabonete Chic N°554 A. Barcellos Sabonete RS - - 13,5 x28,1cm
95 Sabonete Triumpho, N°551  A. Barcellos Sabonete RS - - 15,7 x 23,3.
51 Comme il faut - ? RJ Cqmp. Lith. - 7,5x9,2cm.

Ypiranga
68 Sabonete Marfim ClaUsina de Produtos .ot Ry - - 195X 285cm
Chimicos

93 Sabonete Gafanhoto, N°544 A. Barcellos Sabonete RS - - 16,6 x 26cm
98 ::::;nete Perfume de flores, A. Barcellos Sabonete RS - - 15x 27,8¢cm
48 Excelsior Genebra Fritz Mack & Co. Bebida RJ - 1888 16,4 X4,9cm
92 Sabonete Rosa Edmundo Perfumaria Paulista v Sabonete  SP _ B 95X 19cme

n°261 comodo SA. 16,5 X 19cm
100 Sabdoe SaboneteRaid A Barcelos Sabonete RS - - 12X 20cm; 185

X 23cm.
89 Extrafino mil flores Costa Pacheco & Cia.  Sabonete  RJ - - 8 X 16,5¢cm BN
52 [Homem tocando violédo] - - RJ Lith Ferreira Pinto. 1912 225X 155cm BN E@‘
A% Er—
] Cia Usinas de

69 Sabonete Marfim Sabonete  RJ - - 15,1x20,1cm BN

Productos Chimicos,
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Identificagao de tintas operantes - Cor Identificagao das técnicas de representacao tonal
Escala de referéncia cromatica Total -icones
TRAGO BATIDO ROSA  PINCEL ESPARG.
5 12 8 90 149 154 175 268
8 B
[] Ho ==
TRACO BATIDO FRANCES HACHURA PINCEL  PT0°  PT45°
11 25 8 90 171 174 267 268 8 P
[] 1 | W 1 B
D e
TRAGO FRANCES PINCEL HACHURA
5 12 31 8 93 182 184 267 8
[ [] | 21:2] #7127
e
TRAGO BATIDO ROSA  PINCEL
4 5 9 12 78 86 181
8 WL
] l =
TRAGO BATIDO ROSA  PINCEL
12 25 31 78 86 92 153 182
8 B
i BN [] =
TRAGO BATIDO FRANCES ROSA  PINCEL
7 12 25 31 78 86 153 181
8 WL
l B B =
TRAGO BATIDO FRANCES ROSA  PINCEL  PT(°  PT45°  LN(Q°
4 12 31 78 86 182 184 8 P 500G E
l I | 1 =
BATIDO FRANCES PINCEL
42 62 86 184 232 268 9
l ll l D
TRAGO BATIDO  PINCEL
4 12 31 79 86 148 172 268
° B
[] do =
BATIDO PINCEL  LN0°
12 25 31 78 93 86 182 184 268 9
B EE W o
TRAGO BATIDO FRANCES ROSA  PINCEL
1M1 25 73 78 8 92 181 184 268
N 2
B N B8 > =
TRAGO BATIDO ROSA  LINHA  PINCEL
11 25 73 8 89 171 190 267 268
° B
[ | I ==
TRAGO BATIDO ROSA  PINCEL ESPARG.
11 25 62 86 169 171 190 253 268
N o
H NN D =
TRAGO BATIDO ROSA  PINCEL ESPARG.
12 73 81 8 86 90 181 198 268
N
B BN B =
TRAGO BATIDO ROSA  PINCEL ESPARG. RELEVO
13 31 62 8 89 92 148 170 268 9 r
ok A4
i N n: 2 k
TRAGO BATIDO ROSA  CRAYON
12 25 33 73 78 86 182 184 231
0 K
IR 2
TRAGO BATIDO  PINCEL
12 25 31 81 8 89 153 154 172 268 10

o
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# Titulo Produtor Produto UF . e Data Medida Inst. Amostra
Litografica
87 Sabonete 4 belezas Bogaret e Cia. Sabonete  SP - - 15 X 17,5¢cm BN
. Perfumaria Helios. 6.1 X 7.5cm, Ca)
83 Rosa sabonete extrafino Granado e Cia. Sabonete  RJ - - P15 X 18.56m BN ig}

67 Créme de Leite Perfumaria Cloris Lois o oo gp _ -~ 8Xt6em BN
Brito Penteado e Cia.

58 Amazonia - Charuto? - Cqmp. Lith. - 153x 11,4cm. BN
Ypiranga
Comp. Chimica
81 Royal Bouquet Industrial SP Sabonete  SP - - 10 x 19cm. BN
55 Xarope de Abacaxi, H. Rouguayrol Xarope ~ PE Champenois&Cia. yeas  7oyqooem AN At
Sirop D’Ananas Paris
b= T
59 Stender & Cia . Felix Stender[¢] Cia S. Felix  Charuto  BA $°.mp' Lith. - 137xM4em. BN
piranga
79 Sabonete Sarah Bernard Comp._Chimica Sabonete  SP - - 13 X 18,5cm BN
Industrial SP
78 Sabonete Sarah Bernard Comp..Ch|m|ca Sabonete  SP - - 13 X 18,5cm BN
Industrial SP
66 Séao Paulo - Tecido SP  Weiszflog irmdo - 17,5X12,5cm BN

Fabrica de Charuto Est. Graphico F.

57 Agadyr Brasil Alfredo Leite Charuto BA 1919 13X 11em BN
) Borgonove
& Cia
62 Santa Lucia Santa Lucia Tecido RJ - 1887 16,2X11,7cm AN

[Mulher tocando
65 instrumento musical M.C.C. Tecido SP Weiszflog irmdo - 17,5X125cm BN
cercada por flores]

Surfino ao Chrysanthema Perfumaria Paulista V.

86 n° 169 Comodo SA Sabonete  SP - - 15X 18,5cm BN

60 Formosa Stender & Cia Charuto BA Cqmp. Lith. - 15,5 X 26¢cm BN
Ypiranga

63  Smith Youle Smith Youle Tecido RJ - 1888 12,3X17,2cm AN

82 Sabonete Royal Bouquet Comp._Chlm|ca Sabonete  SP - - 13,5 X 18cm BN
Industrial SP
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Identificagao de tintas operantes - Cor Identificagao das técnicas de representacao tonal
Escala de referéncia cromatica Total -icones
TRACO BATIDO  PINCEL RELEVO
25 57 73 78 86 121 182 184 268 10 r
| I 22l ri
D e 2D
TRACO BATIDO PINCEL  PT45° RELEVO
11 25 62 73 8 89 153 170 189 268 10 -
| || [] 2] 23 ,<
D e S
TRACO BATIDO ROSA  LINHA  PINCEL
25 62 73 86 104 105 153 173 268
10
l [l Mo =
TRAGO BATIDO FRANCES ROSA  PINCEL
3 1 28 31 32 78 8 93 182 184
10 )
ll HE =
TRACO BATIDO FRANCES ROSA  PINCEL ESPARG.
5 31 62 86 162 182 184 268
1
ll B B o =
TRACO  BATIDO  PINCEL
7 12 28 52 60 82 92 148 181 267 268
1 )
l l N I =
BATIDO PINCEL ESPARG.
62 86 180 182 184 232 268 11
l l l [] D
TRACO BATIDO ROSA  PINCEL RELEVO
11 25 31 60 86 104 114 182 184 232 268 11 ;
"l I | 21:2l:2] 4] L
D [ LN
TRACO BATIDO ROSA  PINCEL 0
11 25 31 60 86 104 114 182 184 232 268 " - RE:EV
B ©§ =EE 2l:2l:2] 4] L
D e LN
TRACO BATIDO ROSA HACHURA PINCEL
25 27 62 73 86 92 93 148 170 172 268
1 ) 1)
] L D == i
TRACO BATIDO ROSA  PINCEL  PT45°
3 10 12 26 28 31 59 86 182 184 268
(N A
l [] H N o =
TRACO BATIDO ROSA HACHURA PINCEL
34 59 73 74 79 86 148 154 172 179 268
I N 1)
lll [] ] I == 28
TRACO BATIDO ROSA HACHURA PINCEL
11 25 31 59 73 86 92 93 148 154 172 268
2 ) 1)
H B mo = B
TRACO BATIDO ROSA HACHURA PINCEL RELEVO
4 15 41 57 73 76 86 92 93 148 167 268 12 p p -
EEE o a1 P )
BATIDO FRANCES ESPARG.
12 15 18 25 28 31 33 62 85 86 182 184 232 268 14
BN HE N D
TRACO BATIDO LINHA  PINCEL CRAYON
12 28 33 58 62 73 76 8 92 93 101 148 163 268
14 ) &
i EEE o K -
TRACO BATIDO ROSA  PINCEL
9 1 15 28 29 59 76 86 104 115 162 170 243 268 14

i |

e —

2]2]:2] 2
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6 ANALISE TECNICO-CONCEITUAL DO CORPUS DE ESTUDO

Ao se observar a tabela com os resultados da identificacdo das tintas operantes e das

técnicas de desenho e gravacdo dos rotulos, vertentes de estratégias técnicas podem ser mapeadas.

6.1 Uso das cores
6.1.1 Anadlise quantitativa

Primeiramente, quanto ao uso das cores, observa-se a tendéncia pela adogdo de cores

especificas. Das 268 possibilidades de cor da Escala de referéncia cromatica, 167 cores diferentes

foram identificadas como tintas operantes nos 100 rotulos. Dessas, algumas demonstram-se

escolhas recorrentes. O Amarelo Claro (86 da Escala de referéncia cromatica) ¢ a cor mais

reincidente, identificado em 78 dos 100 rotulos amostrados. O mapeamento das cores mais

reincidentes, com pelo menos 20 ocorréncias, pode ser observado abaixo (Tabela 23).

Tabela 23. Cores mais reincidentes com pelo menos
20 ocorréncias na amostragem do corpus de estudo.

86 Amarelo Claro 78
73 Amarelo Alaranjado Palido 23

31 Rosa Amarelado Palido 22
4 Rosa Claro 21
25 Rosa Amarelado Vivido 30
B 11 Vermelho Vivido 39
M 12 Vermelho Forte 33
W 267 Preto 30
184 Azul Muito Palido 22

O conjunto dessas cores mais populares
indica 9 ocorréncias integrando duas variagoes
de amarelo (proximos entre si), duas variacdes
de vermelho vivido (também muito proximos)
trés tons rosados (tendendo ao rosa amarelado
palido), um azul palido e o preto. A paleta
formada por essas cores pode ser organizada
por proximidade de matiz. Se considerarmos 0s
tons rosados como uma gradagao do vermelho, a
paleta de matizes tem afinidade com as primarias
adotadas para a quadricromia: azul, vermelho,
amarelo e preto, o que pode indicar um principio

de abordagem comum.

22

,
1
)

30

"
|
$

vermelhos

pr

21

78

22

23

amarelos
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A predominancia de variantes do vermelho (incluindo-se os tons rosados) pode indicar que,

por se tratar de pigmentos com corpo e poder (ver Richmond p. 105), seja uma tinta mais dificil

de ser trabalhada em gradacdes tonais, recorrendo-se a mais tintas operantes para representar

tonalidades mais claras e intermedidrias, como argumenta Cumming (ver p. 102).

Voltando ao conjunto de cores mais populares da amostragem, se o escopo alcancar até

10 ocorréncias de uma mesma cor, chegamos as 26 cores mais recorrentes (Tabela 24):

Esta segunda paleta, quando organizada por proximidade de matiz, além dos grupos

ja mencionados na primeira amostragem, ganha tonalidades acinzentadas, enegrecidas e azul-

esverdeadas, diversificando os azuis e ampliando significativamente os tons rosados.

Tabela 24. Cores mais reincidentes com pelo menos 10 ocorréncias na amostragem do corpus de estudo.

92 Branco Amarelado 10
86 Amarelo Claro 78
73 Amarelo Alaranjado Palido 23
31 Rosa Amarelado Palido 22
7 Rosa Palido 17
4 Rosa Claro 21
28 Rosa Amarelado Claro 10
25 Rosa Amarelado Vivido 30
5 Rosa Moderado 17
M 3 Rosa Profundo 13
B 11 Vermelho Vivido 33
B 12 Vermelho Forte 39
M 6 Rosa Escuro 15
8 Rosa Acinzentado 10
9 Branco Rosado 12
93 Amarelo Acinzentado 12
154 Cinza Esverdeado Claro 10
B 78 Marrom Amarelado Escuro 11
B 62 Marrom Acinzentado Escuro 14
B 267 Preto 30
B 182 Azul Moderado 16
I 181 Azul Claro 10
184 Azul Muito Palido 22
B 172 Azul Esverdeado Claro 12
171 Azul Esverdeado Muito Palido 11

148 Verde Muito Palido

enegrecidos

azul-
esverdeados

\

azuis

4

acinzentados

‘am

vermelhos

78

23

22

17

amarelos

rosados
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6.1.2 Analise dos conjuntos de tintas operantes

Se nos voltarmos para os conjuntos de tintas operantes especificos observados na
amostragem, a logica de interpretacdo cromatica abordada no primeiro capitulo da tese pode
ser retomada. As paletas dos rotulos avaliados iniciam-se com propostas de sintese tricromatica,

que vao sendo implementadas progressivamente, ganhando mais tintas operantes, até culminar

em multicromias de até 14 cores.

6.1.2.1 Tricromias

Nas tricromias, incluindo-se as tricromias que acrescentam o dourado', na maioria das
paletas (9 em 13) observa-se uma abordagem Newtoniana, que tende sintese de cores primarias,
como as propostas de Le Blon e Engelmann (ver Capitulo 1). Estas paletas se estabelecem em
tonalidades de vermelho, amarelo e azul. Os vermelhos variam entre os vividos, profundos e
alaranjados. Os amarelos sdo quase unanimes na escolha do Amarelo Claro (#86) e os azuis
oscilam entre azuis escuros, com preferéncia pelo Azul Profundo (#179), provavelmente para

compensar a auséncia de uma tinta mais densa, como o preto (Figura 126).

Tendéncia ao esquema de cores primarias

(vermelho, amarelo e azul) Esquemas de cor alternativos

48 86 179 48 86 197 1 86 179 154 183 268 12 8 137
o H ¥ H H =N l I H N
36 67 183 12 86 183 86 179 19 121 124 268

H H B B . ] | I

35 8 179 3% 86 174 86 182 268 11 118 121 268

IIIIIID HE o

Figura 126. Paletas de tricromia identificadas na amostragem separadas em dois grupos, o primeiro tende ao
esquema Newtoniano das primarias vermelho, amarelo e azul, e o segundo tem propostas de cor alternativas.

6.1.2.2 Quadricromias

Nas paletas quadricromicas, o esquema Newtoniano continua sendo a tendéncia
predominante, mas com o acréscimo do preto — paleta observada em 9 das 12 amostras. H4 uma
variagdo mais significativa entre as alternativas de cor: algumas paletas sd3o mais luminosas e
saturadas, outras mais escuras e neutras. Em duas paletas, vé-se a adog¢ao de um azul mais luminoso

e saturado, no que poderia ser considerado mais proximo do padrdo atual, o CMYK (Figura 127).

1 O dourado ¢ normalmente a ultima tinta, que recebe uma cobertura de p6 metalico, tornando-se totalmente
opaca, ndo interferindo, portanto, na operacgao entre as cores. Nesta andlise, entdo, estaremos considerando o
dourado como uma tinta extra. Assim, paletas com 4 cores em que uma delas ¢ o dourado, aqui sdo consideradas

tricromias. Essa logica vale também para as demais paletas: ex. 5 cores incluindo o dourado sdo consideradas
quadricromias, e assim por diante.
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Tendéncia ao esquema de cores primarias

(vermelho, amarelo e azul) + preto Esquemas de cor alternativos
12 86 185 188 34 82 148 267 12 86 184 267 34 121 128 253

35 80 8 172 1 87 185 267 35 86 171 267 12 28 135 215 268
HEE B ENEE B [] [] i

36 86 186 267 12 86 185 267 34 83 185 267 268 7 119 239 244 268

H BN B E B ©Eo EEo

Figura 127. Paletas de quadricromia identificadas na amostragem separadas em dois grupos, o primeiro tende
ao esquema Newtoniano das primarias vermelho, amarelo e azul, acrescido do preto, e o segundo tem propostas
de cor alternativas.

6.1.2.3 Pentacromias
Nas paletas com cinco tintas operantes, a 16gica quadricromica continua. A quinta cor, na maioria
dos casos, (10/20), corresponde a uma subdivisao vermelho em um tom rosado, ou rosa amarelado, como

pode ser observado abaixo. Alguns esquemas trazem o marrom ou cinza como quinta cor (Figura 128).

Tendéncia ao esquema de cores primarias Esquema de cor variante Esquemas de cor
(vermelho, amarelo e azul) + preto + rosa (quinta cor marrom ou cinza) alternativos
12 73 83 185 267 4 12 62 86 182 25 57 86 171 267 35 56 73 135 185
[] o | HEE N [] | | L] | ]
25 271 62 86 172 1 73 86 181 267 268 27 57 86 153 170 7 71 148 224 227 268
EE ¥ B “H>r EN [] WMo
28 34 86 183 184 12 25 86 148 267 268 12 86 94 96 172 268 104 120 238 252 261 268
" n [] H> H NE™To Bl N
28 34 86 183 184 11 25 86 171 267 268 12 86 154 173 267 104 118 252 257 261 268
" n | | Ho N L] | H EHEo
12 25 62 8 171 12 73 87 181 267 268 1 73 78 86 154 268 31 17 119 257 262 268

| ] “Hr H N D B EHNo

Figura 128. Paletas de pentacromia identificadas na amostragem separadas em trés grupos. O primeiro tende ao
esquema Newtoniano das primarias vermelho, amarelo e azul, acrescido do preto ¢ do rosa (ou rosa amarelado),
o segundo traz a variagdo do marrom ou cinza como quinta cor € o terceiro grupo tem propostas de cor alternativas.

6.1.2.4 Multicromias

Se dermos um salto quantitativo em dire¢do as paletas de 8 cores, a primeira tendéncia
que se observa nos conjuntos formados ¢ a significativa ampliacdo de tons rosados, com dois
ou trés variantes além do vermelho. A segunda tendéncia mais visivel ¢ a subdivisdo de azuis
em dois tons, um mais claro e um mais escuro, que eventualmente tende ao azul esverdeado
(agrupados nas trés ultimas paletas). Pode-se observar, ainda, porém em menor evidéncia, a

tendéncia da subdivisdo do amarelo em duas tonalidades. Mais raramente observa-se alguns
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tons acinzentados ou amarronzados. Nas paletas de oito cores, os esquemas de cor alternativos
deixam de ocorrer. O que se pode observar ¢ um padrdo baseado nas cores primarias, mas

subdivido em tonalidades mais claras e intermediarias (Figura 129).

5 12 31 8 93 182 184 267 11 25 73 78 86 92 181 184 268
] B ] ] Moo
4 5 9 12 78 86 181 184 11 25 73 86 89 171 190 267 268
HEE = | | Ho

12 25 31 78 8 92 153 182 12 73 81 85 8 90 181 198 268
] ] ] H HN Mo
7 12 25 31 78 86 153 181 5 9 13 31 62 8 182 184 268
I | | ] H B B o
4 12 31 78 86 182 184 25 62 86 169 171 190 253 268
l H N - " B D

11 31 42 62 86 182 184 232 268 4 12 31 79 86 89 148 172 268
H BN B D H B Mo
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Figura 129. Paletas de 8 cores identificadas na amostragem. O padrao primario da quadricromia se subdivide
em tonalidades intermediarias, com destaque para os rosados, azuis e amarelos.

Nas paletas de 11 cores ou mais, o principio observado acima permanece, verificando-se

uma afirmacao dos azuis esverdeados, tons amarronzados e acinzentados (Figura 130).

27 34 59 73 74 79 86 148 154 172 179
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4 15 41 57 73 76 86 92 93 148 167 268
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Figura 130. Paletas de 11 cores identificadas na amostragem. Afirmam-se verdes-azulados, marrons e cinzas.

6.1.2.5 Esquemas de cor alternativos

Outro aspecto que ganha visibilidade por este método de avaliacdo ¢ a baixa incidéncia de
cores secundarias (verdes, purpuras e alaranjados), atuando como tintas operantes na amostragem.
Observa-se que, namaior parte das vezes, essas tintas estdo associadas aesquemas de cor alternativos
quedestoam completamente dos esquemasbaseados em cores primarias (ver Figura 126 e Figura 127,
p-215). Se reunirmos todas as paletas com esquemas de cor alternativos presentes na amostragem

(de 4 a 7 cores) e verificarmos como essas paletas sao utilizadas nos rotulos, demonstra-se que
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o uso incomum de verdes e purpuras como tintas operantes estd associado, na maior parte dos
casos, a interpretagdes de cor que abdicam da referéncia cromatica naturalista. Neste conjunto
de imagens (Figura 131, p. 217), tons de pele e cabelos tornam-se azuis, verdes ou purpurados.

A fuga darealidade cromatica indica a liberdade estética dos cromistas, quem sabe reverberando
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Figura 131. Rétulos elaborados por paletas com esquemas de cor alternativos as primarias subtrativas, escapam
da representacdo de cor naturalista. a) Rotulo 29, b) Rétulo 30, ¢) Rotulo 72, d) Rétulo 73, e) Rétulo75, f) Rotulo
74, g) Rétulo 76, h) Rétulo 77 i) Rotulo 84, j) Rotulo 91.

B

] a

Figura 132.  Os rétulos que seguem o mesmo modelo Figura 133.  Os olhos Figura 134. Mulher
(c,d,e,f,g,h ver topico 5.1.4, p. 171) seguem também negros, expressionismo com o cabelo para

as mesmas técnicas de representagdo tonal: o fundo alemdo de A. Jawlensky, cima, fase azul de Pablo
da cercadura sempre em padrao linear e a imagem do 1912. Picasso, 1904-5.

circulo central em ponto batido e ponto rosa, como se
vé nos detalhes ampliados.
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influéncia, ainda que contida (dado o contexto comercial), das vertentes pictoricas de vanguarda
da virada do século XIX para o XX, que tratavam a cor de maneira arbitraria ou expressionista
(Figura 133, p. 217). A fase azul de Picasso data mais ou menos do mesmo periodo, entre 1901
e 1904 (Figura 134, p. 217).

Dos 100 rotulos amostrados, os que se valem do verde como tinta operante, fazendo uso
de uma referéncia de cor naturalista, correspondem a apenas 7 amostras (Figura 135). E um
comportamento mais direto de interpretacdo da cor que se demonstra como excegdo diante do
conjunto geral. Nesses casos, o verde ¢ utilizado como cor pura em areas chapadas ou detalhes

em traco, evitando possiveis erros de registro durante a impressao.
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Figura 135. Rotulos com a inclusdo de verdes como tintas operantes com referéncia de cor naturalista, sdo
um comportamento de excecdo, ocorrendo em apenas 7 das 100 amostras. a) Rotulo 44, Vinho de Cajua, 1889,
AN; b) Rétulo 27, Cigarros Victoria, s/d, BN; ¢) Rétulo 33, Cigarros Herci, s/d, BN; d) Rétulo 28, Cigarros
Innocentes, 1919, BN; e) Rotulo 64, Tecidos Smith Youle, 1888, AN; f) Roétulo 24a, Cigarros Chics, 1911, BN;
g) Rotulo 82, Sabonete Royal Bouquet, s/d, BN.
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6.2 Uso das técnicas de representacio tonal

Em relagdo as técnicas de representagdo tonal, pode-se observar uma progressao do
dominio técnico, ndo necessariamente cronoldgica (ndo temos as datas de todos os rotulos para
afirmar), mas que parece estar associada ao dominio das cores numa conexao com a quantidade
de tintas operantes e a conjugac¢ao do repertério grafico adequado para se obter o efeito desejado.
Este conjunto de varidveis poderia, possivelmente, estar relacionado ao investimento de custo
da producdo, designando profissionais mais virtuosos e técnicas mais laboriosas e demoradas
para as produgdes mais onerosas, com muitas cores e profissionais mais criativos para encontrar
solucdes graficas funcionais nas pegas de menor investimento, com paletas mais sintéticas.

Destacamos as abordagens técnicas mais significativas.

6.2.1 Técnica mista com énfase no traco livre,
Sintese cromdtica (tricromia).

Os rotulos de cigarros pertencentes ao acervo do AN (Rotulos 1-7, p. 153) estao entre as
pecas mais antigas do corpus, tendo sido produzidos entre 1888 e 1889. Sao tricromias (3 tintas
operantes) em paletas que remetem as cores primarias do sistema subtrativo. Esses rotulos tém
como caracteristica principal a representacdo grafica por técnicas de bico de pena. Ha algum
pontilhado em ponto batido e francés, mas a técnica dominante € o trabalho a trago, em contornos,
linhas e hachuras mais livres, feitos pelo manejar fluido e 4gil da ferramenta. Sao tracos seguros de
profissionais que certamente dominam as técnicas de desenho, mas com uma abordagem gestual
que parece ter sido realizada de maneira mais espontanea. A simulagdo de verdes e laranjas ¢ obtida
na conjugacao de amarelo e azul e de vermelho e amarelo, respectivamente. Uma tonalidade mais
escura, tendendo ao preto, € obtida pela mistura das trés cores.

Primeiramente, destaca-se um apanhado de alguns rétulos, evidenciando a abordagem

grafica em comum de um grupo (Figura 136).

Figura 136. Tracos livres em tricromia nos rotulos do AN. Cigarros: a) Rotulo 6, Cigarros Cata flores, 1889; b)
Roétulo 7, Cigarros Realidade, 1889; c) Roétulo 4, O Perigoso, 1890; d) Roétulo 1, Cigarros Morenos, 1888.

O rotulo do cigarro Cata Flores (Rotulo 6, p. 153 e p. 234) concilia tragos de contorno (a,

¢), ponto batido (a), hachuras livres (b) e ponto francés (¢). Em momentos pontuais, ha textura em
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Figura 137. Tracgos livres em tricromia nos Rétulo 6, Cigarros Cata flores, PE, 1889, AN.

padrao xadrez (b, d, possivelmente obtida pela maquina de gravar pautas), mas que interferem pouco
na elaboragdo da ilustragdo tematica (b), tem mais destaque na parte que se destina as informagdes da

marca (d), onde o laranja ¢ obtido pela sobreposi¢ao do xadrez vermelho sobre um chapado amarelo.

6.2.2 Técnica mista com énfase na transferéncia de padroes graficos,
Sintese cromatica (tricromia).

Nos rotulos dos Cigarros Jockey, s/d, (Rotulo 9, p. 153 e p. 235) e Alexandre Herculano,
1915 (Rétulo 10, p. 153), pertencentes ao acervo da BN, a tricromia ¢ explorada de forma
semelhante na obten¢ao as misturas de cor, mas diferente no uso das técnicas de representacao
grafica. H4, ainda, a presenca de tragos de contorno, do ponto batido e das hachuras livres,
mas a énfase ¢ para a conjugacao de padrdes transferidos. Pode-se observar, além do padrao
de linhas, o uso de reticula de pontos mecanicos, através de midia de sombreamento, inclusive

com o uso do aparato no padrao de pontos mecanicos.

¥ a [3X]

Figura 138. Ponto batido, linhas livres (a), reticula de pontos mecanicos (b), linhas a 135° (c) e hachuras livres
(d). Rétulo 10, Cigarro Alexandre Herculano, SP, 1915, BN.

Figura 139. Trago de contorno e ponto batido (a), pontos mecanicos com uso do aparato (0X24°) (b), linhas
a 135° (c) e hachuras livres (d). Alguns desenhos sdo feitos por pincel com goma (d), protegendo a area de
aplicacdo dos padrdes em estrelas e linhas curvas vazadas (c, d). Rétulo 9, Cigarros Jockey, SP, s/d, BN.
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6.2.3 Tracos de contorno e pluralidade de transferéncia de padroes graficos,
Sintese cromadtica (quadricromia)

O rétulo dos bonbons A Suissa, G. Fincato (Rotulo 37, p. 155 e p. 239), pertencente
ao acervo da BN, ¢é o que mais explora a conjuga¢ao de midias de sombreamento e/ou maquina
de gravar linhas, chegando a seis padrdes diferentes (linhas, hachuras, pontos mecanicos,
pontos vazados, xadrezes, etc.), incluindo areas de reserva por goma para desenhos vazados.
Uma variada gama de tonalidades ¢ alcangada através da quadricromia, misturando-se areas de
padroes com diferentes gradacdes tonais, areas de cobertura chapada por pincel e sobreposi¢ao
de padrdes em angulos diferentes por meio do aparato micrométrico. O desenho ¢ delineado por

linhas de contorno a trago por bico de pena.
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Figura 140. Contorno a trago preto (a, d, e, f, g) e uma variada gama de padrdes de midias de sombreamento
(a-h) estabelecem a composigdo de cores em quadricromia do Rotulo 37, Bonbons A Suissa, G. Fincato,
impresso pela Weiszflog irmédo, SP, 1909, BN.

6.2.4 Tracos de contorno e transferéncia de padrdao de pontos mecanicos,
Sintese cromatica expandida (cinco cores: quadricromia + rosa)

Os rétulos dos cigarros Art Noveau e Académicos (Rotulos 22 e 23, p. 154 e p. 236), ambos
de 1910 (acervo da BN), se valem de um desenho limpo e bem estruturado por tragos de contorno preto,
preenchidos por 4reas de cobertura chapada por pincel e com gradagdes tonais por sobreposicdes de
midia de sombreamento em pontos mecanicos. Nuances mais escuras sao obtidas por sobreposigdes
cruzadas, através do aparato micrométrico e, pontualmente, pela concentragdo do ponto batido. Este
tipo de representagao grafica foi massivamente replicado nas historias em quadrinhos (impressas por
cliché tipografico). Décadas mais tarde, nos anos 1960, ganhou atengdo no mundo da arte, ampliado

monumentalmente nos quadros do pintor pop norte americano Roy Lichtenstein.
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Figura 141. Contorno a trago preto e colorizag@o por gradacao tonal em pontos mecanicos. Cigarros Art
Noveau (a-d) e Cigarros Académicos (e-h), ambos de 1910, BN.

6.2.5 Técnica mista com énfase no pontilhamento e transferéncia de padroes graficos.
Sintese cromatica expandida e multicromia intermediaria (entre cinco € seis cores)

Os roétulos dos cigarros Zig-zag e Caririense (Rétulos 31 e 32, p. 154 e p. 237) tiram
partido da conjugacdo entre a técnica do ponto batido e a transferéncia de padrdes graficos.
Nesse caso, o pontilhamento ndo ¢ apenas uma técnica de gradagdo tonal, mas estabelece
nuances de cores mais complexas, pela conjugacao de varias tintas operantes simultaneamente
numa mesma area. O efeito do pontilhamento associado a cores complementares ganha uma
dimensao vibrante, semelhante a técnica proposta pelos pintores pontilhistas, Georges Seurat e
Paul Signac, no neo impressionismo da década de 1880, obviamente, numa versdo diluida pela
linguagem comercial da industria. A conjugacdo desse efeito com linhas e hachuras, e com as
padronagens reticuladas das midias de sombreamento, numa escala um pouco maior € mais
perceptivel que o habitual, despertam interesse visual sobre suas texturas e pontos. Tracos de

contorno comeg¢am a ser dispensados em algumas areas da imagem.
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Figura 142. Ponto batido em efeito multicolorido vibrante (a), hachuras (b) e transferéncia de padrdes
reticulados (c, d). Cigarros Caririense, impresso pela Lith. Ypiranga , CE, 1909, BN.
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Figura 143. Ponto batido em efeito multicolorido vibrante (a), hachuras (b) e transferéncia de padrdes
reticulados (b, c, d). Cigarros Zig-zag, impresso pela Fabrica Lafayete, CE, 1909, BN.

6.2.6 Técnica mista com énfase na reticula fotomecanica
Multicromia intermediaria (hexacromia)

O rétulo do cigarro Herci (Rotulo 33, p. 154 e p. 241) € o unico da amostragem que
utiliza a reticula fotomecanica de amplitude modular. Seu uso, entretanto, difere do associado as
tricromias elaboradas por separagdo de cor por filtros. Aqui, a traducdo fotografica materializada
em reticula, opera apenas no preto. A colorizagdo da imagem se faz de acordo com o trabalho
manual tradicional do cromista. E utilizado o ponto rosa, trés variantes de midias de sombreamento
(inclusive com uso do aparato na conjugagdo de pontos mecanicos). Areas de cor chapadas com
pincel, num equilibrado jogo de transi¢@o entre uma pratica e outra. Curiosamente, ¢ um dos raros
rétulos que exibem um verde como tinta operante numa cena com paleta naturalista. Um tom de
pele laranja moderado também estd presente. Nao se sabe a data nem onde Herci foi impresso,
mas ndo ha duvida que sua origem nasce no cruzamento hibrido entre as técnicas manuais que

marcaram o século XIX com a tecnologia que iria marcar o século XX, a reticula fotomecanica.

e3x] F f [3X]

Figura 144. Reticula fotomecanica (a, b, ). Midias de sombreamento em trés padrdes diferentes (b, c, f), ponto
rosa (d) e chapadas de cor com pincel (g, h).
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6.2.7 Técnica de pontilhamento: ponto batido, ponto francés, e ponto rosa
Multicromia expandida (entre nove e catorze cores)

Sem duivida o pontilhamento ¢ de fato a assinatura da cromolitografia. Combindvel com
todas as técnicas, ele sempre se faz presente, em menor ou maior extensdo. Mas quando opera
como técnica exclusiva e assumindo o matiz de muitas cores, o pontilhamento encontra sua real
vocac¢ao, a de atuar na simulagdo pictorica. Nos rotulos de maior extensao cromatica, entre nove
a catorze cores, o ponto batido ¢ utilizado em dispersdes e concentragdes para efeito de volumes
no primeiro plano. O ponto francés ¢ utilizado para o fundo, neutralizando-se com o eixo do
horizonte. Nao existem contornos em trago, se for o caso, linhas sdo levemente sugeridas em ponto
francés. O céu, a delicadeza de suas nuvens e a face rubra das mogas sdo insinuados em ponto
rosa. Eficiente em sua proposicdo, este conjunto de pontilhamentos da conta de ilustrar os rotulos
de muitos produtos nobres, especialmente os charutos, tecidos e sabonetes. Vale notar que, a partir

de nove cores, todos os rotulos incluem a tinta dourada, enfatizando o carater nobre desta vertente.

a[3X] b [3X]

Figura 145. Ponto batido (a, b), ponto francés (c), ponto rosa, (d). Rotulo 63, Amazdnia, charuto, impresso pela
Lith. Ypiranga, s/d, BN.
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Figura 146. Ponto batido (a, b), ponto francés (c), ponto rosa, (d). Rétulo 65, Mulher tocando violdo, Etiqueta
para tecido, impresso pela Weiszflog irmao, s/d, BN.
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Figura 147. Ponto batido e ponto rosa (a), ponto francés (b), ponto batido ¢ dourado com relevo seco (C) e
ponto rosa (d). Rotulo 78, Sabonete Sarah Bernard, SP, s/d, BN.
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Figura 149. Fundo e contornos insinuados pelo ponto francés. Rotulo 51, Comme il faut, produto nido
identificado, s/d, impresso pela Lith. Ypiranga, BN.

6.2.8 Técnicas complementares: crayon ou espargido

Tendo sido a primeira assinatura técnica da litografiamonocromatica e da cromolitografia,
0 crayon quase nao participa das técnicas utilizadas nos rétulos. Esta presente como um efeito
complementar em apenas 3 amostras. Muito provavelmente, isso se deve a natureza mais delicada
do trabalho em pedra aspera. O espargido, que apresenta efeito de suavidade semelhante, mas
podendo ser trabalhado na pedra lisa, foi mais utilizado, estando presente em 11 amostras, mas

igualmente para realizar detalhes pontuais, ndo sendo responsavel pela linguagem grafica da

totalidade do rotulo (Figura 148).
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Figura 148. Amostras com presenca pontual da técnica do crayon (a, b) e espargido (c, d). a) Rotulo 63,
Tecidos Smith Youle, AN. b) Roétulo 91, Sabonete [Duas esculturas de mulher], BN. ¢) Rétulo 80, Sabonete Rio
Branco, BN. d) Rotulo 29, Cigarros Japonzes, BN.
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6.3 Tipologias de consumo

Voltando a pluralidade de tons rosados presentes nas amostras, a questao técnica ¢ reforcada
por um aspecto ligado ao consumo: a separacao de cor utilizada para representar mais facilmente
um dos mais recorrentes tons de memoria: os tons de pele (ver p. 103). De fato, dos 100 rotulos

amostrados, 77 se valem da representacdo de figuras humana, distribuidos conforme a Tabela 22.
Tabela 22. Tematica de figuras humanas distribuidas por etnias nos rétulos

Brancos 66

M Pardos 4

Asiaticos 3 /
2

B Indigenas

obs. nessa quantificacao ndo se
B Negros 2 levou em conta a abordagem

[ Outros temas 23 expressionista da cor.

Os dados acima podem justificar a reincidéncia dos rosas amarelados, utilizados para dar
cor aos tons de pele do primeiro grupo, mais abastado, designado como publico alvo do consumo.
Como pode ser observado na Figura 150, a inclusdo de um ou mais tons especificos aprimora

significativamente o resultado gréafico alcangado.

3
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Figura 150. Diferengas na representacao de tons de pele do fenotipo branco: a partir de uma unica tonalidade de
vermelho em ponto batido (a), ou em tonalidade de tom de pele (b). Dois ou mais tons de rosa amarelado em base
chapada e com camadas de pontilhamento implementam significativamente a representagdo do tom de pele do tipo
caucasiano (c, d).a) Rotulo 2, Cigarro A flor do fumo, AN. b) Rotulo 28, Cigarros Innocentes, BN. ¢) Rétulo 26,
Cigarros Rainha Victéria, BN. d) Rétulo 60, Charutos Stender, BN.

O que se retrata ¢ um Brasil elitista, onde a origem indigena, a populagdo constituida
de escravos negros africanos recém libertos e a crescente participagdo de imigrantes de outras
etnias (ver p. 143) sao deliberadamente excluidos da representatividade social.

Uma excegdo ¢ o rotulo do sabonete Quatro Belezas, que concentra quatro diferentes etnias
na mesma embalagem. Sua paleta de 10 tintas operantes inclui Vermelho Vivido, Rosa Amarelado

Vivido, Amarelo Alaranjado Palido, Marrom Claro e o0 Marrom Amarelado Escuro (Figura 151).

b [1.2X]
Figura 151. As quatro etnias do Rétulo 87, Sabonete Quatro Belezas, BN, usam 5 tintas para tons de pele.
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6.3.1 Segmentacdo de grupos de consumo

Apartir da observacao das caracteristicas graficas e iconograficas, foi possivel estabelecer

dois subconjuntos de carater geral, que nomeamos, para fins da pesquisa, de acordo com o tipo

de consumo presumido, como se segue:

Rotulos para consumo popular, onde se destacam os rotulos de cigarros, fumo, alimentos
e bebidas, onde se identifica a tendéncia a recorrer a motivos iconograficos brasileiros.
A impressao € mais econdmica entre 3 a 7 tintas operantes. Combinam diversas técnicas
de representacao tonal, com énfase na transferéncia de padroes graficos.

Roétulos para consumo de luxo, onde se destacam os rotulos de sabonetes, tecidos
e charutos, onde se identifica a tendéncia a recorrer a referéncias iconograficas,
explicitamente europeias. As técnicas de desenho sdo favorecidas por pontilhados a
bico de pena, o esquema de cores de impressao € prolixo, alcangando de 8 a 14 tintas
operantes. Incluem recursos enobrecedores, como impressao em dourado e relevo seco.

A titulo de exemplo, indica-se um espécime de cada um desses dois conjuntos.

a)

b)

Roétulos para consumo popular: Cigarros Jockey (Rotulo 9, p. 235), impressdo
identificada com 3 tintas operantes.

Rotulos para consumo de luxo: Sabonete Sarah Bernard (Rétulo 78, p. 243), impressao
identificada com 11 tintas operantes (incluindo dourado) e aplicacao de relevo seco.

Imaginando-se uma escala de progressao da qualidade técnica, a partir da complexidade

da elaboragdo grafica e da quantidade de cores empregadas, estes dois subgrupos estariam em

polos opostos, oferecendo uma variedade abrangente de comportamentos técnicos adotados no

periodo de transicao da selecdo manual para a selegdo fotoquimica (Grafico 5):

offset convencional

litografia

cromolitografia (consumo popular) cromolitografia (consumo de lu

| | | | | | | | | | |

Gréfico 5.

| I | | | | | I I I |
3 4 5 6 7 8 9 10 1" 12 14

Complexidade técnica X numero de cores de impressao.

Essa tendéncia geral pdde ser realmente comprovada com base na identificagdo

da quantidade de tintas operantes aqui realizada (ver Tabela 21, p. 201). O Grafico 6, p.

228, foi elaborado a partir do software Tableau (que organiza dados complexos estatisticos

em apresentacdes graficas), adotando o preto para todos os grupos de forma a neutralizar

diferenciagdes cromaticas, para que este tipo de informagdo nao se confundisse com as cores

de selecao organizadas na base. Neste grafico, todas as amostras da pesquisa foram ordenadas

de acordo com o tipo de produto ¢ em fun¢ao da quantidade de cores operantes na impressao.

A distribuigdo visual desses grupos indica a concentragdo em p6los opostos verificada, especialmente,

para os cigarros (consumo popular) e sabonetes (consumo de luxo).
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Grafico 6. Tipos de produtos X numero de cores de selecao (ou quantidade total de tintas operantes).
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A identificacdo desses dois grupos revela abordagens técnicas e iconograficas distintas.
Indica a necessidade de compreensdo das condi¢des e mecanismos destas particularizacdes
como artefatos no &mbito do consumo, do design e da produgao.

O conceito de cultura material, que caracteriza a area de estudos voltada para a producao
material de contextos geograficos/sociais e historicos se mostra util nesse aspecto. Focaliza
as técnicas utilizadas na producdo de artefatos, nas atividades em que sao usados/percebidos,
os modos como afetam as pessoas, intermediando costumes, relacdes sociais, e conferindo
significagdo as atividades humanas.

Pierre Bourdieu (2007) afirma que gostos sdo produto da educacao e das origens sociais,
funcionando como marcadores privilegiados de classe. Os juizos de gosto sdo baseados em critérios
tdo fechados, que individuos de uma mesma classe social tendem a ter preferéncias similares
bem caracterizadas. Além disso, os grupos sociais dominantes costumam ter a autoridade para
definir os pardmetros de valor cultural (por exemplo, no¢des do que seja ‘erudito’ ou ‘vulgar’),
desvalorizando parametros partilhados pelas classes populares como ‘antiestéticos’.

Assim, as referéncias proprias da cultura erudita s6 tém sentido para quem ¢ dotado
dos codigos segundo os quais as obras sdo estruturadas, que ddao acesso propriamente as suas
caracteristicas estilisticas: “o prazer do amor pela arte, pressupde um ato de conhecimento, uma
operacdo de decifragdo e decodificagdo, que implica o acionamento de um patrimonio cognitivo
e de uma competéncia cultural” (BOURDIEU, 2007, p.10). Esta l6gica dos campos artisticos se
reproduz no dmbito do consumo: o gosto também se torna um marcador visivel das diferencas
sociais, manifestando-se como ordem implicita nas estruturas de status e posi¢ao na sociedade.

Nesse sentido, podemos indicar que as diferencas entre os dois grupos de rotulos e
embalagens identificadas no corpus, buscam o reconhecimento e a identidade por parte de
consumidores de classes sociais diferentes. As distingdes entre os tipos € niveis de consumo
correspondentes — que se baseiam em habitos, produtos e precos diferenciados (cigarros
X charutos, por exemplo) —, sdo sublinhadas pelas diferentes solucdes técnico-graficas e

estratégias iconograficas.

6.4 Abordagem técnica e tematica

Abordando inicialmente a resolugdo técnico-grafica, observa-se nos rotulos para o consumo
de luxo, o detalhamento e profusdo de cores, o pontilhado organico que dispensa contornos, €
transi¢des tonais suaves que remetem mais a pintura — técnica mais nobre no sistema de belas
artes do que o desenho. Além disso, o uso de recursos como a tinta dourada e a aplicagao de relevo

seco sdo usados como elementos de valorizagao nas embalagens e rotulos de tecidos, sabonetes
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e charutos. Dessa forma, ndo s6 tornam a embalagem mais sedutora, como evidenciam um custo

maior de impressao, evocando o luxo associado a riqueza (Figura 152).

—d b [3X] | c [3X]
Figura 152. Nos rotulos para consumo de luxo observa-se profusdo de cores e o pontilhado manual fino
proporcionando transigdes tonais suaves. Acima: cortes em escala real, abaixo: detalhes ampliados 300%.

a) Rotulo 63, Tecidos Smith e Youle, 1888, AN; b) Roétulo 98, Sabonete Perfume de Flores, s/d, BN;
c¢) Rotulo 78, Sabonete Sarah Bernard, s/d, BN; d) Rotulo 59, Charutos Stender & Cia., s/d, BN.

. d[3X]

Esses comportamentos técnico-graficos se distanciam do conjunto de rotulos e embalagens
de cigarros, bolachas e chocolates, com sua reduzida quantidade de cores e desenhos mais
simples, de carater naif, definidos por contornos evidentes, hachuras e pontilhados mais visiveis
(Figura 153). Essa producdo para o consumo popular apresenta, tendencialmente, uma maior
presenca das midias de sombreamento — padronagens de linhas ou pontos de trama geométrica
industrializada — assim, como a introducdo da imagem fotografica por processamento de
reticula fotomecanica, técnicas com resultados mais rapidos e que, com a evolugdo tecnologica,

tornavam-se cada vez mais baratas e difundidas.

i c [3X]

Figura 153. Nos rotulos para consumo popular temos reduzida quantidade de cores, desenhos de contorno
simples, hachuras e reticulas. Acima: cortes em escala real, abaixo: detalhes ampliados 300%.

a) Rotulo 6, Cigarros Cata Flores, 1889, AN; b) Rétulo 9, Cigarros Jockey, s/d, BN; ¢) Rotulo 43, Chocolates
Caras e Caretas, BN; d) Rotulo 33, Cigarros Herci, s/d, BN.
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As diferentes complexidades técnicas dos dois conjuntos, justificadas por custos de
producdo adequados aos consumos respectivos, vao corresponder a diferentes tratamentos
graficos de imagens e texto, aludindo a sofisticagdo e refinamento, ou a um carater menos
elaborado (independentemente da criatividade que pode ser constatada na busca de efeitos a
partir de condi¢des mais econdmicas).

Quanto as estratégias de /layout dos dois conjuntos, a diferengca também ¢ nitida em
relacdo as ilustracdes (estratégias iconograficas), as tipografias as nomeacdes dos produtos.
Roétulos do primeiro conjunto apresentam, recorrentemente, temas iconograficos ‘nobres’ e
elementos decorativos, que se reportam a dilui¢cdes do rococod e do romantismo, assim como a
grafismos art nouveau. As referéncias tendem a ser explicitamente europeias, com a eventual
presenga de personagens como a atriz Sarah Bernard. As nomeagdes eventualmente recorrem

ao idioma francés (Figura 154).

CARASNXFNETREFTOVVLY , e,
aNBlde E OARAH DERNARD 1 Sﬁﬁuumt ‘i.!
e IMICA INDUSTRIAL || R UQUET
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Figura 154. O idioma francés (a, b, d) e figuras ilustres do contexto internacional (c) e sdo adotados como
atrativos para o consumo de luxo. a) Rotulo 85, Sabonete Monbijou, s/d, BN, b) Rétulo 99, Sabonete Toilette,
s/d, BN, c¢) Rotulo79, Sabonete Sarah Bernard, s/d, BN, d) Rétulo 82, Sabonete Royal Bouquet, s/d, BN.

Aimportagao ndo era apenas dos insumos, maquinario, conhecimento técnico e mao de obra
estrangeira. As classes mais abastadas importavam costumes, habitos, a moda e comportamentos
sociais europeus. A transposi¢ao oceanica de modelos e costumes ndo era facilmente adaptavel.
Certamente, as camadas sucessivas de andguas, espartilhos, luvas, brocados, veludos, casacas e
chapéus adotados em funcdo da moda aristocratica francesa eram muito menos apropriados ao
verdo do clima tropical que os trajes populares em tecidos leves e despojados.

Rotulos para o consumo de luxo exibiam imagens com uma ‘intengdo artistica’, de
carater culto e afluente, diferentemente das presentes nos rétulos e embalagens para o consumo
popular, que apresentam imagens e tipografias menos ‘decorativas’(hd uma boa incidéncia de
letras bastdo) e imagens mais simpldrias.

Bourdieu (2007) destaca uma cultura visual propria do ambito popular, onde a imagem
exerce uma fun¢do explicita, tendendo a se referir a um sistema de normas da moral ou do decoro,

cujo principio € sempre €tico. “E assim que a arte e o consumo artistico estdo predispostos a
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Figura 155. Ilustragdes ingénuas de criangas brincando ou apresentando o produto e paisagens bucolicas
trabalham com a empatia para o consumo popular. Da esquerda para a direita: Bonbons G. Fincato. A. Suissa, SP,
impresso pela Weiszflog irmdos, 1909 (BN); Cigarros Herci, Fabrica de Fumos Sdo Salvador, SP (BN); Bolachas
e biscoitos Leal Santos, Cia Primeiros Prémios, RS, impresso pela Hartmann-Reichenbach RJ-SP (BN).

desempenhar, independentemente de nossa vontade e de nosso saber, uma fun¢do social de
legitimagdo das diferencgas sociais” (BOURDIEU, 2007, p.14). Além de personagens anonimos
apresentando o produto ou da visdo cliché do bucolismo da paisagem, destacam-se ilustragdes
de carater ingénuo, como a de criangas brincando (Figura 155).

Também vale a pena indicar, em relagdo aos rétulos para consumo popular, a tendéncia
a utilizagdo de temas iconograficos brasileiros (Figura 156). Os profissionais das artes graficas
(desenhistas, letristas e cromistas — que desempenhavam papel andlogo ao dos designers de hoje)
elegem e articulam elementos do discurso — imagens tematicas, personagens, praticas, gostos,
tradi¢des e costumes — para projetar a imagem de produtos nacionais e conquistar a identificagao
do consumidor. Sem desmerecer a qualidade de concepcao e produgdo dos rotulos para o consumo
de luxo, esta opg¢ao traz uma novidade em termos da visualidade dos rétulos e embalagens da

producdo nacional. No inicio do século XX, a adocdo de tematicas brasileiras também serd uma

Figura 156. A bandeira e brasdo de armas, a paisagem carioca do Pao de Acucar e tipos populares como a
baiana sao utilizados nos rotulos como elementos legitimadores da identidade nacional. a) Rétulo 37, Bonbons A
Suissa, s/d, BN; b) Rotulo 40, Frutas Frederico Lencioni, BN; ¢) Rétulo 43, Chocolates Caras e Caretas, BN; d)
Roétulo 88, Sabonete Bella Bahiana, BN.

a [1X]
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das estratégias colocadas em pratica pelo primeiro modernismo brasileiro.

Mesmo mantendo um modelo de layout semelhante a produtos populares europeus,
esses rotulos e embalagens introduzem especificidades brasileiras: paisagens (como a do Pao de
Acgucar carioca), o indio (que ja havia sido tematizado pelo movimento roméantico brasileiro),
tipos regionais (a baiana, o gaucho), frutas tropicais (cupuagu, graviola, manga, abacaxi),
simbolos do Estado (bandeira nacional, armas da Republica) e etc.

Retomando a questdo da repeti¢cao de modelos de layout e ilustragdo levantada no topico
5.1.4, p. 171, quando ¢é observado o aspecto técnico de representagdo grafica, se voltarmos a
observar os Rétulos 67 e 88-69, verifica-se que a técnica do primeiro, sabonete Créme de Leite,
¢ mais elaborada, com pontos mais finos, definicdo de cor mais apurada, dispensando contornos
e a simulagdo pictorica através do pontilhamento. Ja os rotulos do sabonete Marfim, apesar de
se valerem também do pontilhamento, tém uma técnica de execugdo menos elaborada, com
contornos bem definidos, menos cores e menos cuidado na impressao, que se mostra fora de
registro (Figura 157). Assim, inverte-se a suposicao inicial: o sabonete Créme de Leite seria o
modelo original para um publico mais refinado e exigente, e o conjunto do sabonete Marfim,
uma réplica para um consumidor intermediario. Nao se exclui a possibilidade de ambos serem

reproducdes de modelos de ilustragdes internacionais.

Figura 157. Detalhes ampliados do Roétulo 67, Sabonete Créme de Leite (a/d) e dos Rétulos 68 e 69, sabonete
Marfim - invélucro (b, ) e tampo de caixa (c, f).
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6.5 Rotulos em destaque nas analises do corpus de estudo
Em tamanho real (escala 1:1), com identificacdo das tintas operantes e técnicas de

representacdo tonal.
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Figura 158. Rétulo 6, Cigarros Cata Flores, Lorega & Cia., Sucessores de Jodo Gongalves o
Espanhol. Cigarros. PE. 1889. 6,1 x 13,3cm. AN [151 - IC3 13].
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Figura 159. Roétulo 9, Cigarros Jockey. Fabrica de Cigarros Esperanga. André Caetano. Cigarro. Santos, SP. S/d.
7 X 14cm. Papel 17,7 X 6,9cm. BN [Arm.35.10.94].
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Figura 160. Rotulo 22, Cigarros Art Noveau. J. Fernandes. Cigarro. CE. 1910. 13 X 19,5cm. BN
[Arm.35.10.163].
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Figura 161. Rotulo 32, Cigarros Caririense. Candido José Lourengo. Cigarro. CE. 1909. 6,5 X 11,5cm.
Papel 8,5 X 15¢cm. BN [Arm.35.10.15].
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Figura 162. Roétulo 31, Cigarros Zig-Zag. Moreira e Cia. Cigarro. PE. Fabrica Lafayette. 1909.
6,5 X 11cm. Papel 6,5 X 16cm. BN [Arm.35.10.27].
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Figura 163. Rotulo 37, A suissa. Bonbons G. Fincato. A. Suissa. G. Fincato & Cia marca registrada. Chocolates.
Sao Paulo, SP. Impresso pela Weiszflog irmaos. 1909. 17 X 18,5cm. BN [Arm.35.10.347].
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Figura 164. Rotulo 43, Chocolates Caras e Caretas. Ao Moinho de Ouro chocolate e café moido. Adolpho
Freire e Cia. Chocolates. Rio de Janeiro, RJ. Impresso pela Hartmann-Reichenbach. S/d. 18 X 18cm. BN
[Arm.35.10.344].
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Figura 165. Rotulo 33, Cigarros Herci. Fabrica de Fumos Sao Salvador. Joaquim Ferreira
Coelho. Cigarro. Santos, SP. 7,5 X 13,5cm. S/d. Papel 7 X 16,5cm. BN [Arm.35.10.95].
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Figura 166. Rotulo 58, Amazonia. Charutos. Impresso pela Companhia
Lithographica Ypiranga. S/d. 11,5 X 15,3cm. BN [Arm.35.6.1(33)].
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Figura 167. Rotulo 78, Sabonete Sarah Bernard. CCI SP - Comp. Chimica Industrial Sdo Paulo. Sabonete.
Sao Paulo. S/d. 18,6 X 13cm. BN [Arm.35.10.396].
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Figura 168. Rétulo 87, Sabonete Quatro Bellezas. Bogaert e Cia. Sabonete. Sao Paulo, SP. S/d. 15 X 17,5cm.
BN [Arm.35.10.395].
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Figura 169. Rotulo 63, Tecidos Smith Youle. Tecidos. Rio de Janeiro, RJ. 1888. S/d.
12,3 X 17,2cm. AN [50 - IC3 12].
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Figura 170. Rétulo 65, [Mulher tocando instrumento musical cercada por flores].
M.C.C. Tecidos. Sdo Paulo, SP. Impresso pelo Est. Graphico Weiszflog Irmdo. S/d.
17,5 X 12,5cm. BN [Arm.35.10.455]
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7 EXPERIMENTO EMPIRICO

De posse dos conhecimentos adquiridos na pesquisa técnica, nos propusemos a realizar
um experimento empirico como forma de verificar e consolidar as informagdes levantadas. Esse
experimento foi realizado durante o curso de Litografia em Pedra na Escola de Artes Visuais do
Parque Lage, ministrado por Tina Velho entre 2016 e 2017, onde se prop6s o desafio de experimentar
a pratica de um cromista na reprodu¢io de uma das primeiras cromolitografias de Engelmann, de
1837. Foram executadas todas as etapas desde a granitagem das pedras, o tragado e transferéncia das
linhas do desenho, a seleao manual das cores com o desenho para cada tinta em pedras diferentes,
o tratamento quimico, a marcagao do registro com agulhas, a mistura das tintas e a impressao.

Na sequéncia de fotos (Figura 172 p. 249) registra-se o desenvolvimento:

a) as trés pedras granitadas com textura aspera para receber o crayon, desenhadas com
a separac¢do de cor manual do azul, amarelo e vermelho;

b) detalhe da pedra do azul sendo gravada por goma e acido nitrico;
c) aestampa do amarelo, sendo perfurada para o registro com agulhas;

d) a pedra do vermelho recebendo a marcagdo do registro do amarelo pelo sistema
de agulhas;

e) impressao do vermelho sobre o amarelo;

f) molhagem e entintagem da pedra do azul;

g) manejo da prensa manual;

h) provas de impressdo na secadora: amarelo, azul e vermelho; amarelo e vermelho; azul;

i) Tina Velho, Helena de Barros e a cromolitografia impressa, fruto de mais de seis
meses de trabalho.

As dificuldades enfrentadas ao longo do processo fizeram com que muitas partes desta
tese fossem revisadas e tratadas com mais atengdo. Verificou-se, especialmente, o cuidado
necessario na transferéncia das linhas guias da imagem. Nesse experimento, a adogao do papel
vegetal e papel carbono para a transferéncia das linhas guias demonstrou-se insatisfatoria,
causando distor¢des no desenho e prejudicando o registro final.

Mesmo com as imprecisdes no resultado, esta primeira experiéncia pratica demonstrou-
se fundamental para a compreensio do método e valorizagdo da complexidade envolvida
na concep¢do da imagem cromolitografica. Muitas etapas sdo feitas as cegas, sem chance de
pré-visualizagao. Quando alguma coisa da errado ¢ preciso voltar ao inicio. Foram feitas duas
tentativas de impressao do azul e do amarelo até que se alcangasse a cor desejada. Em outras
experiéncias, distor¢des na imagem fizeram com que se granitasse, desenhasse e gravasse a

pedra novamente.
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Figura 172. Registro da aproximagao pratica - reproduc¢do de uma cromolitografia (Engelmann, 1837) no curso de
litografia em pedra, Escola de Artes Visuais do Parque Lage - Rio de Janeiro com a professora Tina Velho, 2017.
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Figura 173. Reprodugio de uma cromolitografia de Engelmann (1837), Helena de Barros, impressa em 3 cores em
papel Hanhemule 350g, 27 X 39cm, 2017,
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CONCLUSAO

Este trabalho se iniciou com a investigacdo de sucessivas tentativas de incorporagdo da
ciéncia aplicada as praticas da industria grafica, onde se situa a cromolitografia.

A partir da revisdo conceitual dos paradigmas da impressao colorida, discutida no
primeiro capitulo, entende-se que a proposta de Le Blon no século XVIII, apesar de nio ter
obtido sucesso comercial em seu tempo, estabeleceu uma primeira tentativa de conexao entre o
conhecimento cientifico da natureza das cores proposto por Newton e as praticas da industria.
Seu principal mérito foi apontar para o futuro, numa ideia que seria desenvolvida com sucesso
pratico somente muito tempo mais tarde. O principio da tricromia foi retomado no século
XIX na cromolitografia de Engelmann, mas sua aplicacdo pratica encontrava dificuldade na
interpretacdo manual e subjetiva, dividindo espaco com propostas baseadas em escolhas mais
diretas de interpretagdo de cores, aumentando significativamente o nimero de tintas operantes
nas multicromias. O principio tedrico contido na tricromia era coerente e inspirador, mas ainda
distante de uma solucao pragmatica.

A filtragem da cor fotografica proposta por Maxwell em 1861 foi o subsidio cientifico
necessario para aplicagdo pratica da teoria. A reticula fotomecanica de Ives propiciou o
estabelecimento da tricromia (RYB) como solu¢do objetiva e eficiente somente em 1902. Com
a adaptagdo para a quadricromia (CMYK), a sintese cromatica subtrativa ja alcanga mais de
um século de sucesso comercial, principio pragmadtico que se perpetuou com €xito na transi¢ao
tecnologica do processo fotomecanico (reticula de linha cruzada) para o fotoquimico, na década
de 1940 (reticula de contato), e digital a partir da década de 1980 (algoritmos de rasterizag¢ao de
amplitude modular e de frequéncia modular).

Podemos tracar um paralelo deste bem sucedido aprimoramento com o comentario de
Edgar Morin sobre a evolug¢do da ciéncia:

A ciéncia classica é qualquer coisa de complexo, mesmo quando produz conhecimento
simplificador (...) O conhecimento objetivo, que ¢ seu ideal, traduziu-se pela
necessidade de eliminar a subjetividade, ou seja a parte afetiva inerente a cada
observador, a cada cientista, mas comportou também a eliminagdo do sujeito, aquele
que concebe, que conhece (MORIN, 2007, p. 52).

A industria gréafica, em sua busca pragmatica, se comportou de maneira semelhante.
A objetividade do CMYK ¢ uma solugdo eficiente e satisfatoria para o consumo cotidiano, mas
enfrenta as restricoes da realidade material. Os pigmentos sdo impuros e limitados, resultando
num espectro cromatico restrito, acusando mais uma vez as limitagdes da teoria na pratica.
A revisdo historica denuncia a perda de um espectro mais sutil, derivado da interpretacao subjetiva

e pessoal das cores concebidas pelos cromistas na cromolitografia. Esta paleta mais vibrante,
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luminosa e potente voltou a ser perseguida na atualidade, com as propostas de alta fidelidade de
cor. No mercado de impressao de arte, fabricantes competem pela tecnologia de impressao de
imagem mais atraente, oferecendo diferentes conjuntos de tintas operantes em seus cartuchos de
9 a 11 cores. Na industria grafica comercial voltada para o mercado de embalagens, a Pantone/
Esko lancou recentemente o sistema Extended Color Gamut (ECG), em 2015, que promete um
espectro muito mais amplo, a partir de 7 tintas operantes.

O retorno da multicromia na atualidade nos faz refletir e retroceder no tempo.
As técnicas de construcao cromatica por diversos matizes, praticadas na cromolitografia, foram
esforcos louvaveis no sentido de contornar as limita¢cdes que a teoria encontrava na pratica.
O dominio desta técnica manual possibilitou uma profusdo de cores nos impressos muito antes
que a ciéncia aplicada fosse capaz de oferecer uma solugdo pratica razoavel.

Os impressos, que se valiam de menos tintas operantes, significavam um esfor¢o no
sentido oposto, o de reafirmar a teoria e dar a imagem uma aparéncia multicolorida, aplicando
o minimo recurso de cor. Para que a sintese fosse satisfatoria, era preciso confiar nas bases de
teoria da cor praticadas na pintura e na operacionalidade dos principios de Newton. Como se
desenhava na pedra em preto e ndo se via uma tinta operar sobre a outra até que o trabalho
estivesse gravado e na prensa, a cromolitografia era, acima de tudo, uma crenga na teoria, no
método e no aprendizado proporcionado pela pratica. Até ir para a prensa, a composicao de
cores era visualizada apenas na mente do cromista.

Os rotulos cromolitograficos brasileiros da amostragem levantada nesta pesquisa,
compreendidos entre 1876 e 1919, experimentaram um vasto repertério de solugdes cromaticas,
das tricromias as multicromias de 3 a 14 cores. Colocou-se em pratica muitas possibilidades
de experimentacdo dentro desse espectro, incluindo todas as paletas intermediarias. A partir de
analises quantitativas do extenso numero de amostras identificadas na tese, foi possivel sugerir
uma légica de progressao das tintas operantes.

Cruzando-se os resultados quantitativos das tintas mais reincidentes na amostragem
geral com as tendéncias verificadas nas paletas de tintas operantes, pode-se observar alguns
pontos em comum. Predomina, no conjunto de tintas operantes, a logica da tricromia, isto
¢, aquela baseada nas trés cores primdrias subtrativas Newtonianas. Quando mais tintas sdao

utilizadas, observa-se subdivisdes da tricromia, na seguinte hierarquia e progressao:
1. Na quadricromia, o azul mais escuro se subdivide em azul e preto.
2. Na pentacromia, o vermelho se subdivide em um tom rosado.

3. Na hexacromia, o azul se subdivide em duas tonalidades, eventualmente esta dupla
pode tender ao azul esverdeado.



253

4. Nas demais multicromias:
O vermelho e o rosa se subdividem em mais tonalidades;
O amarelo se subdivide em dois, eventualmente trés tons;
Surgem os tons acinzentados e amarronzados.

A légica desta operacdo que acompanha a progressao da quantidade de tintas operantes

pode ser sintetizada no Grafico 7.

Grafico 7. Logica da progressao das tintas operantes, demonstrada a partir da avaliagdo quantitativa das
amostras do corpus de estudo.

Coincidentemente, a paleta de tintas operantes das cromolitografias mais exuberantes
tem uma configuragdo estrutural semelhante ao padrao de cor de algumas impressoras de arte
atuais. Tomando como exemplo as 9 tintas dos cartuchos da impressora Epson P6000 (langada
em 2015), verifica-se a composi¢ao por duas versdes de preto (brilho e fosco), dois tons de
cinza, dois tons de azul, dois tons de magenta ¢ um tom de amarelo. Esta ¢ uma composi¢ao
analoga, por exemplo, a paleta de tintas operantes do rétulo do sabonete Gafanhoto (Rétulo 93,
p. 160 e p. 199), também com 9 tintas operantes, examinado nesta tese (p. 192). A diferenca
se da na adogdo do Rosa Amarelado Palido (31) em vez de um segundo cinza, ¢ do dourado'

(268), em vez do segundo preto (Figura 174).

268 78 31 93 182 184 25 86 Paleta de tint ¢
aleta de tintas operantes
D - . . na cromolitografia do rétulo Gafanhoto (s/d. c.1910)
(reordenadas para facilitar a comparacao)
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Figura 174. Comparagéo entre a paleta de tintas operantes na impressao do rotulo Gafanhoto e as cores dos
cartuchos de tinta para impressao de arte atual (Epson P6000, 2015).

1 Os lancamentos mais recentes das impressoras de arte da Epson, de 2017 passaram a incluir nos cartuchos a
tinta metalica prateada, além de um laranja e um verde.
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Nesse sentido, a expertise da selecao de cor manual empreendida pelos cromistas demonstra-se
muito a frente do seu tempo, sugerindo, empiricamente, uma paleta de tintas operantes que confirmaria sua
eficiéncia na alta fidelidade de cor da tecnologia digital, mais de um século mais tarde.

E curioso notar que raramente ha verdes, parpuras ou laranjas atuando como tintas
operantes, ao contrario do que poderia sugerir uma interpretacdo direta das cores do original a
ser reproduzido. Mas ha uma variedade de Rosas Amarelados utilizados na representacio de tons
de pele. O rosa ¢ derivado do vermelho, tinta forte e pregnante, mesmo quando fragmentada, de
forma que ¢ possivel obter tonalidades mais suaves e menos marcadas quando se utiliza um rosa
como cor solida. J4 os verdes, que seriam indicados para vegetacdo, num caso similar aos tons de
pele ndo se comportam da mesma forma, pois o verde origina-se da mistura de azul sobre uma
base amarela chapada. Nas cromolitografias que operam com dois tons de azul (normalmente
utilizados para o céu, nuvens e outros detalhes), ja se consegue, pelo menos, dois tons de verde
bastante homogéneos pela sobreposi¢do dessas tintas chapadas — demais tons intermediarios sao
conseguidos pela fragmentacao dos azuis. Na amostragem, foi possivel observar, ainda, o uso de
um tom rosado para deixar um verde mais ‘quente’ ou tendendo ao oliva, ou o uso de azuis para
‘esfriar’ tons amarronzados, revelando um conhecimento sofisticado da operacao das cores.

A partir dessas evidéncias, conclui-se que os cromistas preferiam recorrer aos métodos
estabelecidos na pratica e no conhecimento da teoria das cores do que a interpretacao direta.

Se, na atualidade, temos, de um lado, a multicromia atuando em impressos mais
elaborados para um publico mais exigente e, de outro, a sintese cromatica a servigo de uma
impressao mais acessivel, a investiga¢do desenvolvida nesta tese revelou que tal polarizagao
ndo se trata de um fendmeno recente.

O método de pesquisa revelou que os impressos com menos cores operantes designavam
produtos de cardter mais popular, enquanto que as multicromias apontavam para um mercado mais
elitista. Esta polaridade claramente estabelecida na amostragem, como apresentado no Grafico 6
(p- 228), demonstra que ja havia, naquele momento, uma estratégia implicita na criacdo das
embalagens, afirmando a consciéncia das caracteristicas de elaboracdo técnica como atributo
qualificador de propriedades simbolicas. As caracteristicas graficas desses rotulos nos fazem
reconhecer estes produtos como objetos de consumo legitimadores de uma ldgica de estratificacao
de classes. A cor ndo ¢ apenas um resultado estético. Ela estd associada ao custo de elaboragao
das matrizes e das passagens pela prensa o que, por si s0, ja poderia explicar o maior investimento
financeiro em produtos para a elite. Porém, verificamos que a concepgao grafica dos rotulos nao
se baseia apenas na quantidade de cores, mas também em técnicas diferenciadas de representagao

tonal, que eram coordenadas simultaneamente com a progressao das paletas cromaticas.
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Os recursos de representacdo tonal atuavam conjuntamente com a cor como estratégia
de distin¢do. Este conjunto de elementos se configura, portanto, como uma formulagao eficiente
na identificacdo entre grupos de consumo de classes sociais especificas, ja refletindo um desejo
de distingao social na formagao deste iniciante mercado de consumo brasileiro.

O Gréfico 8 exemplifica as tendéncias de representacdo tonal de acordo com a quantidade
de tintas operantes empregadas (grafico estruturado a partir das analises sobre essas técnicas
apresentadas no item 6.2, p. 219). De modo geral, pode-se observar que a quantidade de cores
utilizada € inversa a experimentacgao técnica. Quanto menos cores mais livres e diversificadas sao
as técnicas de representagdo tonal. Das oito modalidades apresentadas no referido topico, seis
concentram-se nos rotulos de 3 a 7 cores — todos de produtos populares. A medida em que se
aumenta significativamente o niimero de cores, a técnica tende a ser mais exclusiva do dominio
do pontilhamento manual e da simulagao do efeito pictorico. Os contornos do desenho a bico de
pena vao sendo eliminados em favor de transigdes tonais suaves e gradativas. A maior parte dos
produtos de luxo, de 9 a 14 cores (incluido dourado), se resolve com as variagdes do ponto rosa,

batido e francés, associados a eventuais bases chapadas de cores claras e luminosas em pincel.
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Grafico 8. Tendéncia de uso das técnicas de representacdo tonal em relag@o a quantidade de tintas operantes.
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Os profissionais mais virtuosos e experientes, provavelmente, eram designados para a
elaboragdo dos rétulos de luxo, com pontilhados delicados, distribuidos em varias camadas de
tintas operantes, ao longo de um tempo consideravel de trabalho. Em contrapartida, os rétulos
populares exigiam solu¢des mais ageis e criativas para dar conta de uma elaboragao eficiente
com poucos recursos cromaticos € que consumissem menos tempo na oficina litografica,
otimizando o custo de produgdo. Nesses ultimos, a agilidade técnica proporcionada pelas midias
de sombreamento faz com que padrdes graficos de aparéncia mais industrial, de linhas e pontos
mecanicos, ganhem visibilidade como elementos construtivos da imagem.

Nesse aspecto, € possivel estabelecer também uma analogia com a pratica atual, onde
a impressao de qualidade mediana se vale da reticula de amplitude modular com um gradeado
mais aparente, enquanto que impressos mais sofisticados sao produzidos com reticula estocastica
com pontos menores € em agrupamentos randomicos de acordo com a densidade, semelhante
ao efeito de pontilhamento manual obtido pelo ponto batido.

Em relacdo ao estilo grafico, a influéncia da técnica e da estética estrangeiras se fazem
presentes, tanto nos atributos mais sofisticados dos produtos destinados as classes mais eruditas
como na adogao do kitsch para os produtos destinados as classes mais populares. Nos primeiros, o
refinamento gréfico, as referéncias a personagens, tematicas, costumes e & moda europeia ¢ mais
pronunciada, enquanto nos ultimos, a forga estilistica do trago, aliada a tendéncia a tematizagao
explicita de simbolos e atributos nacionais, afirma-se progressivamente como uma estética que
passa a ser identificada como brasileira. A elite se identifica e se afirma no desejo de consumir o que
se aproxima estética e visualmente da cultura europeia. Sao nos produtos populares que comegam a
se manifestar os valores culturais, habitos, costumes e esteredtipos locais.

O senso comum de que a qualidade ndo costumava ser a tonica historica da producdo
industrial nacional antes do estabelecimento formal do design no pais ¢ desconstruido
ao longo da amostragem. Deu-se visibilidade a um conjunto de solugdes de alta qualidade
técnica,em termos do engenho e da criatividade, evidenciando algumas abordagens universais
e outras que caracterizam uma visualidade mais especifica, que tende a ser identificada como
brasileira. Nesse aspecto, destacamos especialmente as solugdes graficas e a estética dos
rétulos dos Cigarros Cata Flores, Cigarros Jockey, Chocolates Caras e Caretas e os Bonbons
A Suissa (Figura 175). Exemplos do traco expressivo e da criatividade que, a partir de poucos
recursos de cor, exploram uma profusao de recursos gréficos, evidenciando um comportamento

cultural que nos € peculiar.
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Figura 175. Conjunto de rotulos tipicamente brasileiros: a) Cata Flores, 1889, AN; b) Cigarros Jockey, s/d, BN;
¢) Chocolates Caras ¢ Caretas, s/d, BN; d) Bonbons A Suissa, 1909, BN.

Quanto aos métodos de abordagem, este estudo foi capaz de extrair muitas informagdes,
concentrando-se, essencialmente, na analise técnica de impressos efémeros. Os métodos de
pesquisa aqui propostos demonstraram-se satisfatorios e eficientes para a investigacdo dos
objetivos pretendidos. O conjunto ferramental de andlise técnica aqui reunido pode ser de
utilidade, ndo s6 para os pesquisadores da Memoria Grafica Brasileira mas também para demais
pesquisadores de impressos, num contexto mais amplo e internacional.

Ressaltam-se os seguintes métodos, sistemas e ferramentas de analise propostos nesta tese:

a) o método de investigagcdo das técnicas de impressdo das amostras a olho nu e a
partir de lupas (10X) e microscopios (25 € 50X) (p. 43).

b) o Registro Fotografico Microscopico (7X) e o registro fotografico ampliado (3X,
2X etc.), componentes integrantes do registro visual deste método (p. 44).

c) o sistema de identificagdao de cor, com a adogdo da escala de referéncia cromatica
que estabelece uma nomenclatura descritiva ndo fantasiosa, mapeada num sistema
logico e compreensivo (p. 183).

d) o sistema de identificacdo de técnicas de representacdo tonal na cromolitografia
composto por um elenco de icones de fécil identificacdo visual, acompanhados de
registros fotograficos microscopicos da amostragem como referencial de consulta

(p. 186).

e) atradugdo visual de dados estatisticos complexos identificados na amostragem em
graficos compreensivos (p. 253, p. 255), eventualmente fazendo uso de recursos
tecnoldgicos como as tabelas dindmicas do Excel para a sintese de resultados
(p. 212, p. 213) e do software Tableau para a estruturagao visual dos graficos, a
partir do cruzamento das informagdes (p. 166, p. 228).

A metodologia de analise aqui proposta, sem duvida, ajudou a conhecer e informar
sobre a técnica cromolitografica brasileira. Espera-se que esta seja uma resposta, ndo apenas
para as perguntas que esta tese buscou responder mas uma indicagdo para outros pesquisadores
que buscam chaves de conhecimento através da investigagao material. O principio estrutural
desses métodos, sistemas e ferramentas, baseados exclusivamente na avaliagdo técnica de fontes
primarias, podem ser adaptados para outros contextos materiais € tecnoldgicos, tornando-se

uma abordagem investigativa proveitosa no ambito da cultura material.
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As andlises apresentadas sobre o corpus de estudo aqui reunido foram, essencialmente
,decorrentes do levantamento técnico da cor e da representagdo tonal, principal foco da pesquisa,
que se julga atendido. Porém, mais do que um desafio encerrado, a consolida¢ao deste corpus de
pesquisa sinalizou e mapeou caminhos férteis para desdobramentos futuros. Ficaram evidentes as
possibilidades de aprofundamento técnico-conceitual no estudo dos elementos iconograficos e de
alegorias de representagdo de marcas e produtos, das variagdes tipograficas, das vertentes técnicas
e estilisticas determinadas por producdes regionais, a avaliagdo de cada um desses elementos
diante da antropologia do consumo, o estudo biografico e da producao dos litégrafos e empresas
identificados, ou ainda, um levantamento mais exaustivo da producdo cromolitografica brasileira
em outras modalidades de impressos, apenas para apontar os caminhos mais evidentes.

Em relagdo a este Gltimo topico, ressaltamos que a adogdo da cromolitografia nas
publicagdes brasileiras foi inicialmente um afirmador técnico de valores nacionais no cenario
internacional. Nesse sentido, foram localizados, registrados e examinados o Album Ornithologie
Brésilienne ou Histoire des Oiseaux du Brésil (1852-1855), os Albuns de Figurinos do Exército
(1859; 1866), o Album da Comissdo Cientifica de Exploragdo do Ceara (1862), o Album
de Aves Amazonicas (1900-1906) e o Sertum Palmarum Brasiliensium (1903). Confirmou-
se o protagonismo da firma Heaton e Rensburg, em especial a expertise do litografo Eduard
Rensburg; e foi possivel corrigir e esclarecer informagdes historiograficas e dados técnicos
relativos a esses primeiros impressos coloridos, especialmente a estampa dos beija-flores na
Minerva Brasiliense (1843), tida como nossa primeira cromolitografia, mas que, como vimos,
trata-se de uma litografia aquarelada & mao.

No cendrio brasileiro, foram resgatadas especificidades de nomenclatura, materiais,
praticas e procedimentos locais, especialmente através dos depoimentos de Guilherme
Rodrigues e Glaucia Altmann, da Lithos Edi¢cdes de Arte, que continua atuante e colocando
em pratica a exceléncia técnica dos saberes advindos de uma longa tradi¢do, originada com o
litografo alemao Ernesto Lohse e passada ao patriarca da familia, Genaro Louchard Rodrigues.

A partir da identificagdo nos rétulos, as empresas localizadas no final do século XIX e
inicio do século XX se revelaram sementes de uma pratica séria, dedicada e longeva no pais. A
Hartmann-Reichenbach tornou-se a gréafica Ypiranga, que encerrou suas atividades somente em
2014. A Ferreira Pinto tornou-se o departamento grafico da corporagao Souza Cruz. A Weiszflog
Irmdo tornou-se a editora Melhoramentos, ainda em atividade. A pratica cromolitografica se
estabeleceu com fundamentos solidos que decorreram em quase um século de produgdo de

impressos, atravessando geracdes.
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Nesta pesquisa foi possivel, ainda, contribuir para o melhor entendimento da técnica num
contexto mais amplo, a partir da interlocu¢do com especialistas internacionais. Nesse sentido,
destacamos particularmente o registro fotografico da maquina de gravar pautas (p. 82), do
aparato micrométrico (p. 97) e das midias de sombreamento (p. 99), fornecidos por contatos
no Museu Litografico da Holanda — Gertjan Forrer e Frank van Oortmerssen —, e na Escola de
Arte de Glasgow — Aoife McGarrigle. Tais imagens nos ajudaram a entender esses processos
com maior clareza e compreender a sua pratica. A troca de informagdes com os pesquisadores
Michael Twyman e Guy Lawley (Inglaterra) proporcionou o melhor entendimento do amplo
poder de simulacdo propiciado pelas midias de sombreamento, que incorporou a visualidade
de todas as técnicas manuais através de uma midia de aplicagdo mecanica, mais agil e pratica.
O papel de transporte também foi um elemento essencial para a litografia, no carater dinamico
de incorporagdo de outras técnicas (especialmente a gravura e a tipografia) e na multiplicagdo da
capacidade produtiva, transformando uma matriz (pedra pequena) em muitas réplicas (na pedra
grande) e unificando diversas origens e procedéncias numa unica pedra lisa, com resultados
mais seguros e estaveis na producdo. Este carater agil e dinamico de simulacdo, incorporagao,
e multiplicagdo fizeram com que a litografia tivesse para as artes graficas no século XIX, um
poder de transformagao na producao de imagens quase tao significativo quanto o que a revolugao
digital operou no fluxo de produg¢do do design grafico do século XX.

“O passado ¢ um pais estrangeiro; 14, fazem as coisas de outra maneira.”

. Esta pesquisa
atendeu a um chamado pessoal através da vibragcao colorida de impressos que atravessaram mais
de um século, sem perder a sua luz. Uma cor misteriosa que guardava segredos insuspeitados
para os designers de hoje. Sobre este passado, tinhamos informag¢des desconexas e fragmentadas
e sobre a producao brasileira, sabiamos pouco mais que nada.

Em busca da cor, encontramos 100 rétulos brasileiros. Impressos efémeros perdidos
no tempo, que sobreviveram gragas a protecdo da lei e das instituicdes. As delicadas marcas,
pontos e chapiscos de tinta impregnados nesses frageis pedagos de papel foram indicios capazes
de nos contar muito da sua historia, sua técnica e suas estratégias de producdo. Através deles,
estabelecemos dialogos e conexdes, recebemos contribuigdes generosas, que somaram suas
vozes como as pecgas de um quebra cabegas. A analise de cada pega e do conjunto formaram uma

figura maior compreendida entre o minimo e o maximo da elaborag¢do das cores. Encontramos,

nestas fontes primarias, valores técnicos e culturais significativos. A qualidade da producao

2 Do romance O mensageiro, HARTLEY, 1953.
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historica brasileira surpreende e demonstra um conhecimento de cor tdo consistente que € capaz
de se conectar conceitualmente com a mais moderna tecnologia de hoje.

A compreensdo dos recursos de constru¢do de cor destes rotulos cromolitograficos
brasileiros revelou um amplo vocabulario de linguagem visual e expressao grafica. O resgate
desta memoria enriquece nosso imaginario, a contextualizacdo de nossos hébitos sociais e
fortalece nosso sentido historico e cultural. O encontro com o passado estimula nosso pensar
criativo para lidar com o presente e construir um futuro mais fértil.

As imagens falam, € preciso saber ouvi-las.
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Tabela 25. Relacdo dos rétulos selecionados no AN, elaborada a partir das informagdes do livro Instrumento de
Pesquisa da Série Industria e Comércio (IC?).
Notacao Fl. |Marca Produto Local Plj'lg Data Pub. D.O.
Productos . .
17-1C° 10 | 70 |Especiais de Freire | Frodutos de | Riode Janeiro, | g0 | 5500/1390 | 01/10/1890
, : Manipulagao RJ
D’ Aguiar
28-1C 10 | 95 |O Perigoso-Aflor | o ros Recife, PE | 267 |22/09/1890 | 30/09/1890
do fumo
47-1C*12 | 25 |Santa Lucia Tecido Rio de}g‘nelm’ 1476 | 22/12/1887 | 01/01/1888
50-1C*12 | 31 |Smith Youle Tecido Rio deli;‘ne“o’ 1482 | 19/01/1888 | 12/02/1888
52-1C* 12 | 35 |Smith Youle Tecido Rio de;;‘ne‘ro’ 1484 | 18/01/1888 | 12/02/1888
94-1C7 12 | 106 |Morenos - Fébrica | i) o Recife, PE 227 1 25/05/1888 | 23/06/1888
Moreninha A
127-1C° 13 | 44 |Indemnisagdo ou Cigarros Recife, PE | 242 [31/01/1889 | 06/02/1889
Republica
146 -1C* 13 | 71 |Laranjinha Bebida | N© de}gj‘“e‘m’ 1659 | 11/04/1889 | 07/05/1889
151 -1C3 13 | 78 [Cata Flores Cigarros Recife, PE 243 [ 21/02/1889 | 27/02/1889
. Rio de Janeiro,
198 - 1C* 46 | 33 |Brahma Cerveja i 1549 | 06/09/1888 | 19/09/1888
270 - 1C* 46 | 149 | Excelsior Genebra |  Bebida | N° de}gj‘“e“o’ 1610 [ 06/12/1888 | -
Xarope de
278 - 1C3 46 | 158 | Abacaxi, Sirop Xarope Recife, PE 238 [ 02/11/1888 | 09/11/1888
D’Ananas
304 -1C372 | 21 |A Flor do fumo Cigarros Recife, PE | 245 |03/06/1889 | 27/06/1889
328-1C°72 | 63 [KIR Fumo R‘Ode;;‘“e“o’ 1701 | 08/08/1889 | 14/08/1889
329 -1C3 72 | 66 |Cigarros Realidade | Cigarros Recife, PE 251 [ 19/07/1889 | 08/08/1889
334 -1C3 72 | 76 |Cigarros Diana Cigarros Recife, PE | 249 [21/06/1889 | 02/07/1889
350 - 1C* 72 | 106 | Vinho de Cajt Bebida | TI° de}gj‘“e“"’ 1723 | 03/10/1889 | 10/10/1889
486 -1C° 14 | 41 |Mandarine Cordial | . \2° Rio de Janeiro, 14,5 151/19/1876 -
identificado RJ
Andalusa, Imperial Rio de Janciro
593 -1C? 14 | 78 |Fabrica de Chocolate > | 203 1877 -
RJ
Chocolate a Vapor
Cramer, Frey & Nao Rio de Janeiro
_ 3 b s _
619-1C° 14 [ 86v | " Cdentifieado i 223 |02/03/1878
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As tabelas seguintes foram elaboradas a partir da catalogacdo da base de dados no
sistema, do levantamento de informagdes disponiveis nas fichas topograficas de cada item
(registro manual) e da observagdo dos originais, visto que a cataloga¢do formal deste material

ainda nao havia sido concluida pela instituicdo. A informag¢do da oficina litografica por vezes

encontra-se grafada no rétulo, ou registrada por carimbo no verso.

Tabela 26. Relagdo dos rotulos selecionados na BN, elaborada a partir das informagdes de catalogagdo
presentes na base de dados disponivel em <http://bndigital.bn.br/>. acesso em 22 de dezembro de 2015.

Lo?a.l 12aga0 Titulo Imprenta De§c¥'lca0 Produto
Original Original
, [Rio de Janeiro?] |1 rétulo : il., color.
Arm.35.6.1(8) |Royal Bouquet [Iconografico] sl [19-2]. | 10 x 19cm. Sabonete
Sambuca [Iconografico] : M & 1 ) 1 rotulo : il., color. nao
Arm.35.6.1(20) Santos [S1:sn.]. ;11,1 x 11,5¢cm. identificado
[Rio de Janeiro?] 1 rétulo : litograv.
Arm.35.6.1(24, |Stender [¢] Cia S. Felix : Companhia color - 15 7 Xg ? nao
24a) [Iconografico] : BA Lithographica P identificado
. 11,4cm.
Ypiranga, [19--].
- —
_[lélgrge;;;?ro'] 1 rétulo : litograv., o
Arm.35.6.1(25b) | Comme il faut [Iconografico] - ompan! color; 7,5x . .
Litographica identificado
. 9,2cm.
Ypiranga, [19--].
Badiana [Iconografico] : Senna ) . »
Arm.35.6.1(27) |Madureira Estylo Africano e F%l s:n.J, [19- 1 lr;)t;ﬂ)c: i(l)l'z’;r(r)llor'
Bussons [e] Cia Ceara o T T
Fabricado por Frederico Lencion
[Iconografico] : Largo do Bom |[S.l.:s.n.], [19- |1 rétulo : il., color. o
Arm.33.6.1(29) Successo. Importadores A. Villar |-?]. ;10,5 x 12,4cm. Frutas?
e Cia.
L 1 rétulo : il.,
Arm.35.6.1(33) [Amazonia [Iconografico] omp . color. ; 15,3 x Charutos?
Lithographica 11 4em
Ypiranga, [19--]. T
RJ: Compantia | | 70010
Arm.35.6.1(43) | Africanos [Iconografico] o pa litograv., color. ; Cigarros
Lithographica
. 13,5x 11,9cm.
Ypiranga, [19--].
Sabonete Borboleta, N° 545, A. , .
Barcellos [Iconografico] : Marca |[Porto Alegre I rétulo : il
Arm.35.6.2(79) Registrada, Porto Alegre, Rio (RS)? : s.n,, s.d.]. color.; 15,6 x Sabonete
27.8.
Grande do Sul
Sabonete Gafanhoto, N°544
[Iconografico] : A. Barcellos, [Porto Alegre?] : |1 rétulo : il., color.
Arm.35.6.2(90) Marca Registrada, Porto Alegre, |[s.n.]. ;16,6 x 26. Sabonete
Rio Grande do Sul
Sabonete Brizas do Brazil Rio de Janeiro, 1 rotulo : il., color.
Arm.35.6.2(81) [Iconografico] : C. Monteiro, Rio|RJ : [s.n.]. ;17,1 x25,2. Sabonete
“Sabonete Chic [Iconografico] : ) 1 rotulo : il., color.
Arm.35.6.2(82) N°554 [S.L: sn.]. 135 % 28.1. Sabonete




[Iconografico] : Soares de
Azevedo e Co.

manuscrita a
tinta na margem
inferior

Localizacio , Descricao
Original Titulo Imprenta Original Produto
Sabonete Extrafino Marguerite
[Iconografico] : Especialidade de |, 1. 1 rétulo : il., color.
Arm.33.6.2(86) | gy nakoff e Cia, SP, Perfumaria | ¢ A- S0 | 16 9% 198, Sabonete
Floral
Sabonete Lilaz [Iconografico] :  [“[Rio de 1 rétulo : il., color.
Arm.35.6.200) | "\ fonteiro, Rio Janeiro?] : [s.n.]. |; 16,3 x 25. Sabonete
Sabonete Marfim [Iconogréfico] “[Rio de “1 rétulo : il.,
Arm.35.6.2(93) |: Cia Usinas de Productos Janeiro?] : [s.n.] color. ; 15,1 x Sabonete
Chimicos, Rio R 20,1,
Sabonete Monstro, N°550
[Iconografico] : A. Barcellos, “[Porto Alegre?] |1 rotulo : il., color.
Arm.35.6.2(94) Marca Registrada, Rio Grande : [s.n.]. ;17,2 x 28. Sabonete
do Sul, Porto Alegre
Sabonete Perfume de flores,
N°531 [Iconografico] : A. “[Porto Alegre?] |1 rotulo : il., color.
Arm.35.6.2(95) Barcellos, Marca Registrada, :[sn.]. ;15 x27,8. Sabonete
Porto Alegre, Rio Grande do Sul
Sabonete Santos Dumont [Rio de 1 rotulo : il., color.
Arm.35.6.2(100) [Iconografico] : C. Monteiro, Rio | Janeiro?] : [s.n.]. |; 16,1 x 25,1. Sabonete
“Sabonete Toilette , A. Barcellos
[Iconografico] : Marca [Porto Alegre?] : |1 rétulo : il., color.
Arm.35.6.2(102) Registrada, Rio Grande do Sul, |[s.n.]. ;15,5 x 24. Sabonete
Porto Alegre, N°539
Sabonete Triumpho, N°551
[Iconografico] : A. Barcellos, “[Porto Alegre?] |1 rotulo : il., color.
Arm.35.6.2(103) Marca Registrada, Porto Alegre, |: [s.n.], [19--]. ; 15,7x23,3. Sabonete
Rio Grande do Sul
1 folheto : il.,
Superior Aguardente (1:(7)122;12‘1‘ ’SRXio 3
Portuguesa..Bagaceira, Vinho [S.L:sn] de’Deze.:m.l.).ro de
Arm.35.6.2(109) | Verde Flor de Amarante... (19177 1917...- anotagdo Bebida
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Tabela 27. Relagdo dos rotulos selecionados na BN, elaborada a partir de informagdes das fichas topograficas

(registro manual) e das informagdes presentes nos originais — material ainda nao catalogado na base dados.

Cachoeira, BA

1919.

Localizacao , Descricao

Original Titulo Imprenta Original Produto
Sabonete Sarah Bernard. Comp.

Arm.35.7.5(36) Chimica e Industrial SP. s.d. 13 X 18,5cm Sabonete
Cigarros Cubanos
[Iconografico]. Comp. Lith. Comp. Lith. .

Arm.35.10.2 Ypiranga. 20 cigarros escolhida | Ypiranga, s.d. 7,3 X 10cm Cigarros
mistura oriental
Agadyr. Fabrica de Charuto Est. Graphico F.

Arm.35.10.8 Brasil Alfredo Leite & Cia. Borgonove, Rio, | 13 X 11cm Cigarro
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Localizacio , Descricao
Original Titulo Imprenta Original Produto
Fabrica de Cigarros Caririense.
Candido José Lourenco.
Arm.35.10.15 Cigarros especiais fabricados 1909 6,5 X 11.5em. Cigarro
. Papel 8,5 X 15cm.
com superior fumo da BA e
Minas.
Cigarros Pretinhos. Grande gzgri'ann—
Arm.35.10.18 Fébrica Paraense A. da Costa . 7,5 X 16cm Cigarro
Reichenbach SP
Azevedo. .
e Rio
Cigarros Zig-zag. Féabrica Moreira e Cia. 6,5 X llcm. .
Am.33.1027 1y faiette. 1909 Papel 6,5 X 16om | C18MO
Cigarros Triumphense. Fabrica 3 X 12em
Arm.35.10.30 Estrella Triumphense. M. S. 1910 - Cigarro
. Papel 6,5 X 16cm
Campos e Cia
Cigarros Lola. José Caruso ¢ Comp. Lith. 5X 13,5cm. .
Arm.33.10.85 Cia. Ypiranga, s.d. Papel 7 X 16cm Cigarro
Cigarros Tulé. Fabrica Salhado | Comp. Lith. .
Arm.35.10.86 D’Angelo ¢ Cia. Ypiranga, s.d. 6 X 13,5cm Cigarro
. . Hartmann-
Arm.35.10.87 C1garr0§ Nezita. Alberto A. Reichenbach. 6,5 X 13cm. Cigarro
Guimaraes Santos. 1915 Papel 6,5 X 16cm
Cigarros Lilit. Car,do§0 de SP.. Hartmann- 7.5 X 14,5cm. .
Arm.35.10.89 Andrade. Royal Fabrica de Reichenbach. Cigarro
Papel 7,5 X 17cm
Fumos 1915
. . . Hartmann-
Arm.35.10.90 | Cigarros Varina. Tabacaria Reichenbach. | 7,5 X 14,5cm. Cigarro
Industrial Brito & Cia. 1915
Cigarros Catitas. Fabricagdo da | Hartmann- R X 14.5cm
Arm.35.10.91 Casa Borboleta, Manuel Ramos | Reichenbach. S 1 Cigarro
. Papel 8 X 17cm
Junior 1915
Almeida Junior Fabrica de Hartmann- 7,5 X 12,5cm
Arm.35.10.92 Cigarros 29 de Junho. 11{96 i(;henbach. Papel 7,5 X 13,5cm Cigarro
Alexandre Herculano. Irmaos 8,5 X 15cm. Papel .
Arm.35.10.93 Salles 1915 2 X 17em Cigarro
Cigarros Jockey. Fabrica de
Arm.35.10.94 Cigarros Esperanga. André s.d. 7 X l4em. Papel Cigarro
7 X 17,5cm
Caetano. Santos
Cigarros Herci. Fabrica de
Arm.35.10.95 Fumos Sao Salvador. Joaquim | s.d. 7,5 X 13,5¢m. Cigarro
. Papel 7 X 16,5cm
Ferreira Coelho. Santos.
Arm.35.10.104 | £1garmos Nair. Casa Rosa SP. s.d. 6,5 X 15cm Cigarro
Manufatura de Fumos
Cigarros Lilit. Manufatura
Arm.35.10.111 | de Fumos Allianca. Avelino SP. s.d. 7,5 X 16,5cm Cigarro
Ferreira
Arm.35.10.152 | Cigarros Chics. Cig Veado José | 4 21 X 10,5cm Cigarro
Francisco Correa & Cia.
Cigarros Estrella. Fabricantes A. .
?
Arm.35.10.161 Monteiro & Cia. [Manaos?] s.d. 19,5 X 19,5cm Cigarro




Localizacio

Descricao

Original Titulo Imprenta Original Produto
Arm.35.10.163 | £18armos Art Nouveau. [Ceard?] 1910. |13 X 19,5cm Cigarro
J. Fernandes
Arm35.10.168 | £1g8ros Academicos. [Ceara?] 1910. | 12,5 X 17,5cm Cigarros
J. Fernandes
Cigarros Innocentes. Fabrica [Fortaleza
Arm.35.10.180 | Modelo caminha e Irmaos. , ’ 18,5 X 14cm Cigarros
. Ceara?] 1916
Fumo escolhido.
Arm.35.10.181 | Sigarros Victoria. A. Shiitz. s.d. 22 X 10,5cm Cigarros
Santa Cruz.
Arm.35.10217 | Cigarros Eliten® 18. Cia Souza | 4 22X 1lem Cigarro
Cruz.
Cigarros Japonezes. A. Motta e .
Arm.35.10.218 Cia. Pharmahyha Piauhy. s.d. 18 X 14cm Cigarro
Arm.35.10.221 | Rainha victoria. José Alvarez. SP. S.d. 21 X 10,5cm Cigarro
Rosa sabonete extrafino Rio de Janei
Arm.35.10.229 | Perfumaria Helios. Granado e Slg ¢ Janetro. 15 X 18,5cm Sabonete
Cia. o
Surfino ao Chrysanthema.
Arm.35.10.230 | Perfumaria Paulista V. comodo | SP. s.d. 15X 18,5cm Sabonete
n® 169. SA
Extrafino mil flores. Costa Rio de Janeiro.
Arm.35.10.231 Pacheco & Cia. Sd 8 X 16,5cm Sabonete
Arm.35.10.232 | Nivea- Comp. Chimica s.d. 9X 17,5cm Sabonete
Industrial SP.
Ao Moinho de Ouro chocolate SP. Hartmann-
Arm.35.10.344 | e café moido. Adolpho Freire ¢ | Reichenbach. 18 X 18cm Chocolate
Cia. Rio de Janeiro. S.d.
Bolachas e biscoitos Leal Santos EIE rt(r:r?ﬁg- Lith.
Arm.35.10.346 | e Cia Primeiros Prémios. R. G. . ) 12 X 20,5cm Biscoitos
Reichenbach.
do Sul.
S.d.
Bonbons G. Fincato. A. Suissa. Weiszfl
Arm.35.10.347 | G. Fincato & Cia marca VeISZTO8 17 X 18,5cm Chocolate
. irmaos. 1909.
registrada. SP.
Sabonete Rosa Edmundo n°261.
Arm.35.10.354 | Perfumaria Paulista v comodo s.d. 9,5 X 19cm e 16,5 Sabonete
X 19cm, 2 pecas
SA. SP.
Formosa. Stender & Cia.S. Comp. Lith.
9
Arm.35.10.355 Felix, BA Ypiranga. S.d. 15,5 X 26cm Charutos?
Arm.35.10.365 Sabonete Heliotrope e’x trafino s.d. 8,5 X 17.5cm Sabonete
perfume doce e agradavel
Créme de Leite. Perfumaria
Arm.35.10.367 | Cloris Lois Brito Penteado e s.d. 8 X 16cm Sabonete
Cia. SP.
Sabdo Ruth Extrafino. C. Rio de Janeiro,
Arm.35.10.370 Monteiro. Rio de Janeiro. RJ: [s.d]. 9,5 X 19¢m Sabonete
Sabonete Bella BA. Bogaert ¢
Arm.35.10.385 | Cia. Fabricado para Jodo Gorges | s.d. 15 X 10,5cm Sabonete

Rafful. SP.
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Localizacio

Descricao

por P. Fernandes. Porto Alegre.

Original Titulo Imprenta Original Produto
Sabonete 1000 beijos. CCI SP
Arm.35.10.390 (Comp. Chimica Industrial SP) s.d. 14 X 18cm Sabonete
Sabonete Royal Bouquet.
Arm.35.10.394 Comp. Chimica Industrial SP s.d. 13,5 X 18cm Sabonete
Arm.35.10.395 | Sabonete 4 belezas. Bogaerte 1 4 15X 17,5cm Sabonete
Cia. SP.
Sabonete Sarah Bernard. Comp.
Arm.35.10.396 Chimica e Industrial SP. s.d. 13 X 18,5¢cm Sabonete
Arm.35.10.400 | Sabonete Fino Monbijou. €. 4 15X 18,5cm Sabonete
Monteiro, Rio de Janeiro
Arm.35.10.402 | Sabonete Extrafino Muguete. s.d. 8 X 17cm; 13,5 X Sabonete
17cm. 2 pegas.
Arm.35.10 403 Sabao e Sabonete Raid. A. Porto Alegre, 12 X 20cm ; 18,5 Sabdo e
R Barcellos. Porto Alegre. R.G. do Sul X 23cm. 2 pegas. Sabonete
Rio de Janeiro. ndo
Arm.35.10.409 | [Homem tocando violao] Lith Ferreira 22,5 X 15,5cm . .
. identificado
Pinto. 1912.
Arm.35.10.431 | [2 esculturas de mulher, a0 s.d. 19,5 X 19cm Sabonete?
centro, busto de mulher]
Arm.35.10.440 | IMulheres japonesas ajoclhadas | Hartmann- 12,5 X 17,5cm Sabonete?
no jardim] Reichenbach
Arm.35.10.454 Dannemann e Cia. Sdo Felix, Comp. Lith. Charutos?
BA. Ypiranga, s.d.
[Mulher tocando instrumento Est. Grahico
Arm.35.10.455 | musical cercada por flores] We.is ﬂop irmiio 17,5 X 12,5cm Tecidos?
M.C.C. SP. 208
Arm.35.10.456 | Sdo Paulo Est. Graphico | 15 55 15 5em Tecidos?
Weiszflog irmao
Tonico Capinette fortalece a raiz Tonico
Arm.35.10.522 do cabelo. 1916. s.d. 12 X 6¢cm Capilar?
Pecego Escolhido. Fabrica Tulio | Lith. R. Straugh. .
Arm.33.10.550 Martins de Freitas, R. G. do Sul. | 1910. 9 X 28cm Alimento
Conservas camardes. Fabrica
Arm35.10.55] | Lulio Conservas Alimenticias | Hartmann- 11,5 X 36cm Alimento
movida a vapor. Camardes. R. Reichenbach
G. do Sul. 1835.
Arm.35.10.580 | Sabonete Marfim. Cia Usinade 1 ¢ 19,5 X 28,5cm Sabonete
Produtos Chimicos
Arm35.10.581 | Sabonete Rio Branco. Fabricado | &y 12,5 X 19,5cm Sabonete
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Tabela 28. Informagdes consolidadas dos rétulos do AN e BN.
# Titulo Produtor Produto | UF | Litografica | Data | Medida | Inst. Loca.ll?ag:ao
Original
Morenos: Lith.
1 Fabrica Santos & | oo | PE | Epaminondas | 1888 | 25X | AN | 94-1C3 12
. Irmao 12,7cm
Moreninha & Krauss
A Flor do Francisco . 5,7x
2 fumo Barbosa & Cia Cigarro | PE - 1889 10.6cm AN [ 304-1C372
o . Carlos de .
3 |Fabrica Diana Arruda & Cia. Cigarro | PE - 1889 AN | 334-1C372
. ) Hygino Lith.
g |QPerigoso: Al g, bsa& | Cigarro | PE | Epaminondas | 1890 | 25X [ AN| 28-1C310
flor do fumo . 13,2cm
Cia. & Krauss
Indemnisaca Fébrica Lith. 58x
5 ; ,sbl‘i ;) Veneza, Santos | Cigarro | PE | Epaminondas | 1889 | 3" | AN'| 127-1C313
Ou 1epubiic & Cia & Krauss ¢
Lorega & Cia.,
Sucessores 6.1
6 Cata Flores de Jodo Cigarro | PE - 1889 X AN 151-1C3 13
13,3cm
Gongalves o
Espanhol
Lorega & Cia.
Cigarros Sucessores 6 x
7 £ de Jodo Cigarro | PE - 1889 AN [ 329-1C372
Realidade 12,3cm
Gongalves o
Espanhol
Fabricacao 2 X
Cigarros da Casa Hartmann- 14,5cm
8 £ Borboleta, Cigarro | SP . 1915 o | BN | Arm.35.10.91
Catitas Reichenbach. Papel 8
Manuel Ramos
, . X 17cm
Junior
Fébrica de 7X
Cigarr Cigarr 14em.
9 germos 8498 | Cigarro | SP - — | Papel [ BN | Arm35.10.94
Jockey Esperanga.
André Caetan 7 X
¢ actane 17,5cm
85X
1o | Alexandre | aos Salles | Cigarro | SP - 1915 | 2™ | BN | Amm.35.10.93
Herculano Papel 8
X 17cm
Casa Rosa 65X
11 | Cigarros Nair | Manufatura de | Cigarro | SP - - 1,5cm BN | Arm.35.10.104
Fumos
7,5 X
. Fabrica de 12,5cm.
1o | Almeida o rros 20 de | Cigarro | sp | Fatmann- oo b | BN | Arm.35.10.92
Janior Reichenbach
Junho 75X
13,5cm
Fabrica 8§ X
Cicarr Estrella 12cm.
N ;‘fl hgrs;se Triumphense. | Cigarro | — - 1910 | Papel | BN [ Arm.35.10.30
P M. S. Campos 6,5 X
e Cia 16cm
Cigarros . Comp. Lith. 7,5 X
14 Cubanos - Cigarro | — Ypiranga - 10cm BN [ Arm.35.10.2
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Cia.

# Titulo Produtor Produto | UF | Litografica | Data | Medida | Inst. Loca‘h?ag:ao
Original
Cardoso de 75 X
Andrade Hartmann 14,5em.
15 | Cigarros Lilit . Cigarro | SP . 1915 Papel | BN | Arm.35.10.89
Royal Fabrica Reichenbach. 75X
de Fumos ;
17cm
Manufatura
de Fumos 75%
16 | Cigarros Lilit Allianga. Cigarro | SP - 1915 ’ BN | Arm.35.10.111
. 16,5cm
Avelino
Ferreira
6,5X
Cioarros Alberto A. Hartmann 13cm.
17 gat Guimaraes Cigarro | SP . 1915 Papel | BN | Arm.35.10.87
Nezita Reichenbach.
Santos 6,5X
16cm
Fabrica
. , Salhado . Comp. Lith. 6X
18 | Cigarros Tulé D’Angelo ¢ Cigarro | SP Ypiranga - 13.5cm BN | Arm.35.10.86
Cia.
. Tabacaria
1o | CI8TOS Iy qstrial Brito| Cigarro | sp | Harmann- g5 83X it A1 35.10.90
Varina . Reichenbach. 17,5cm
& Cia.
5X
20 | Cigarros Lola | Y05 CaUS0€ | civarro | gp | COMP: Lith g, o1 13.5eme gy 41 35.10.85
Cia. Ypiranga Papel 7
X 16cm
Grande Fabrica
Cigarros Paraense . Hartmann- 7,5 X
21 Pretinhos A. da Costa Cigarro | PA Reichenbach | 16cm BN'| - Arm.35.10.18
Azevedo.
2p | CIEAMOSAIL ) peandes | Cigarro | CE - 10| BX e | Am3s.10.163
Nouveau 19,5cm
23 | SIS g Fermandes | Cigarro | CE - 1910 | 122X 1 BN | Arm35.10.168
Academicos 17,5cm
Cigarros , .
24 | Chics. Cig [1oseTraneiscol copg | Ry - 1882 21X 1 BN | Am3s0.152
Correa & Cia. 10,5cm
Veado
Cigarros Elite| Cia Souza . RJ 22X
25 0 18 Cruz. Cigarro Sp — - 1lem BN | Arm.35.10.217
Cigarros | A. Shiitz. Santa . 22X
26 Victoria Cruz. Cigarro - - - 10.5cm BN | Arm.35.10.181
o7 | Raimha o Alvarez | Cigarro | sP - — | 2 BN | Aam3sii0.221
Victoria 10,5cm
Fabrica . .
. Lith Pimenta
2y | Clearros Modelo Cigarro | CE | deMelloe |1916| &% | BN | Arm.35.10.180
Innocentes Caminha e Cia l4cm
Irmaos )
29 | CI8AMOS 14 \ittae Cia.| Cigarro | PI - ~ | BX 1 eN | Aam3s.10218
Japonezes 14cm
. Fabricantes A.
30 | ST | ponteiro & | Cigarro | AM - = 193X N | Amuss.io.161
Estrella . 19,5cm
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# Titulo Produtor Produto | UF | Litografica | Data | Medida | Inst. Loca‘h?agao
Original
6,5 X
Cigarros Fabrica Hem.
31 £ Moreira ¢ Cia | Cigarro | PE 1909 | Papel | BN | Arm.35.10.27
Zig-zag Lafayette
6,5 X
16cm
6,5 X
Fabrica de Candido José 11.5cm.
32 cigarros Cigarro | CE - 1909 | Papel | BN | Arm.35.10.15
. Lourengo
Caririense 8,5X
15cm.
Fabrica c}e 75X
Fumos Sao
Cigarros Salvador. 13,5cm.
33 garre % | Cigarro | SP - — | Papel |BN| Arm.35.10.95
Herci Joaquim 7%
Ferreira 16.5cm
Coelho ’
I ol Lith. H.
34 KIR MPENAL 1 Fumo | RJ | Lombaerts | 1889 AN | 328-1C372
Fabrica Brazil
& C.
Senna
Madureira
. Estylo o 12,5 x
35 Badiana Africano e Fumo? - - - 10.2¢m. BN [Arm.35.6.1(27)
Bussons [¢e]
Cia Ceara
36 | Africanos - Fumo? | Ry | COmP-Lith o 135X g A 35.6.143)
Ypiranga 11,9cm.
A suissa. . .
37 | Bonbons G. | A SIS Gl oy tate| sp | WeisAloE g9 [ 17Xl p ] Arm 3510347
. Fincato & Cia. irmaos 18,5cm
Fincato
Fabrica Tulio
Conservas
39 | Comservas | enticias | Alimento | Rs | farmann- o LS X g b 3510551
Camaroes . Reichenbach 36cm
movida a
vapor.
Bolachas e . .
39 | Biscoitos | C1aPIMEIrOs |y ento | R | Hartmann- 4 12X g 3510 346
Prémios Reichenbach 20,5cm
Leal Santos
40 | Frederico Frederico | i ento | sP - = 10Xy | Arm.35.6.1(29)
Lencioni Lencioni. 12,4cm.
Fabrica Tulio .
41 |  FPeceeo Martins de | Alimento [ RS | HH R Figi0] 2% 1 pN | Arm35.10.550
Escolhido . Straugh 28cm
Freitas
Flggﬁezﬁ Conthier
42 | Andalusa €4 %€ | Chocolate | RJ | Dreyfus & | 1877 AN | 593-1C3 14
Chocolate a .
Co., Paris
Vapor
Caras e
Caretas. Ao | Adolpho Freire Hartmann- 18 X
43 Moinho de e Cia. Chocolate| R Reichenbach | 18cm BN | Arm.35.10.344
Ouro
44 | Vinho de Indistria ) ppiga | RS - 1889 AN | 350-1C3 72
Caju Nacional
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musical]

# Titulo Produtor Produto | UF | Litografica | Data | Medida | Inst. Loca‘h?ag:ao
Original
45 | Laranjinha | "M MKE N pebida | Ry - 1889 AN | 146-1C3 13
46 Brahma Brahma Bebida | RJ — 1888 AN 198 - IC3 46
47 | Mandarine - Bebida | RJ - 1876 AN | 486-1C3 14
Cordial
gy | Bxeelsior | FrizMack & | p i) | Ry - 1888 AN | 270-1C3 46
Genebra Co.
Superior
Aguardente
Portuguesa;
49 | Bagaceira, | , SO % | pepida | - - 1917 | 213X | BN | Arm.35.62(109)
. Azevedo e Co. 17,5cm.
Vinho Verde
Flor de
Amarante
50 | Sambuca | Marns& SP - — | M RN | Am3s.6.1020)
Irmao 11,5cm.
Comme il Comp. Lith. 7,5 x
51 faut - RJ Ypiranga - 9.2¢m, BN [ Arm.35.6.1(25b)
[Homem . .
52 | tocando - ~ | ry | Bt Eemeira 1 gpp | 223X g Arm 3510400
. Pinto. 15,5cm
violao]
}I)Erso (2:1::1): Freire Produtos
53 pect: s de Mani- | RJ - 1890 AN 17 -1C3 10
de Freire D’Aguiar laci
D’Aguiar pulagao
o o Lith Pimenta
54 | _Ionico - Tonico deMelloe |1916| 2% | BN | Arm.35.10.522
Capinette Capilar Cia 6cm
Xarope de
Abacaxi, Champenois
55 Sirop H. Rouquayrol | Xarope | PE & Cia., Paris 1888 AN | 278 -1C3 46
D’ Ananas
56 |Dannemanne) Dannemane | oo o0 | ga | Comp-Lith o 125X g 5510 454
Cia. Cia. Ypiranga 10cm
57 | Amazonia - Charuto? | — | ComP-Lith - 133X ) gt 4 35.6.133)
Ypiranga 11,4cm.
Fabrica de
Charuto Brasil Est. Graphico 13X
58 Agadyr Alfredo Leite Charuto | BA F. Borgonove 1919 1lem BN | Arm.35.10.8
& Cia
Stender & | Stender [¢] Cia Comp. Lith. 13,7 x Arm.35.6.1(24,
> Cia S. Felix S. Felix Charuto | BA Ypiranga ~ | 11,4cm. BN 24a)
60 | Formosa | Stender& Cia | Charuto |Ba | COmP-Lith- |1 ISS X gt A 35.10.355
Ypiranga 26cm
Cramer, Frey | Cramer, Frey .
61 & Co. & Co. Tecido | RJ - 1878 AN | 619-1C3 14
62 | Santa Lucia Santa Lucia Tecido | RJ — 1887 AN 47 -1C3 12
63 | Smith Youle [ Smith Youle Tecido | RJ — 1888 AN 52-1C3 12
64 | Smith Youle [ Smith Youle Tecido | RJ — 1888 AN 50-1C3 12
[Mulher
65 | ‘ocando MCC. | Tecido |sp | WeisAlog | T3 X 4 gyt A 3510455
instrumento 1Irmao 12,5cm
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# Titulo Produtor Produto | UF | Litografica | Data | Medida | Inst. Loca‘h?agao
Original
66 | Sao Paulo - Tecido | sp | WeisAlog | ITSX gt A 35.10.456
1Irmao 12,5cm
Perfumaria
Créme de Cloris Lois 8 X
67 Leite Brito Penteado Sabonete | SP - - 16em BN | Arm.35.10.367
e Cia.
Cia Usinas
68 Sabonete de Productos | Sabonete | RJ - - 15,1 x BN | Arm.35.6.2(93)
Marfim .. 20,1cm
Chimicos,
Cia Usina
6o | SEomele |y progutos | Sabonete | R - — [ 192X BN | Am 3510580
Marfim .. 28,5cm
Chimicos
Sabonete 171 x
70 Brizas do C. Monteiro, | Sabonete | RJ - - ’ BN | Arm.35.6.2(81)
. 25,2cm.
Brazil
710 | SEonele |6 Nonteiro | Sabonete | R - — | 12 N | Am3s.6.201)
Lilaz 25cm
Sabonete 16.1 x
72 Santos C. Monteiro | Sabonete | RJ — - ’ BN [ Arm.35.6.2(100)
25,1cm
Dumont
Sabonete 13 X )
73 | Extrafino - Sabonete | — - - 13"5m)’( BN | Arm.35.10.402
Muguete 17em
Comp.
74 | Sabonete 1 cpimica | Sabonete | SP - ~ | X BN | Ami35.10.390
Mil Beijos . 18cm
Industrial SP
Sabonete 35X
75 Heliotrope - Sabonete | — - - ’ BN | Arm.35.10.365
17,5cm
Extrafino
76 Sabao Ruth C. Monteiro | Sabonete | RJ - - 9,5 X BN | Arm.35.10.370
Extrafino 19cm
Comp. 9X
77 Nivea Chimica Sabonete | SP - - BN | Arm.35.10.232
. 17,5cm
Industrial SP
Sabonete Comp. 13X
78 Sarah Chimica Sabonete | SP - — 185 BN [ Arm.35.10.396
Bernard Industrial SP »)Cm
Sabonete Comp. 15.5 X
79 Sarah Chimica Sabonete | SP - - 22’4 BN | Arm.35.7.5(36)
Bernard Industrial SP e
80 Sabonete Rio P. Fernandes | Sabonete | RS - - 12,5X BN | Arm.35.10.581
Branco 19,5¢cm
Comp.
81 Blzﬁyilt Chimica | Sabonete | SP - - 1190 * | BN | Arm.35.6.1(8)
que Industrial SP o
Sabonete Comp. 135X
82 Royal Chimica Sabonete | SP - - ) écm BN | Arm.35.10.394
Bouquet Industrial SP
6.1 X
Rosa Perfumaria 7.5cm,
83 sabonete Helios. Sabonete | RJ - - Papel | BN [ Arm.35.10.229
extrafino Granado e Cia. 15X

18,5cm
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23cm.

# Titulo Produtor Produto | UF | Litografica | Data | Medida | Inst. Loca‘h?ag:ao
Original
Sabonete ité?; kglif 16,9 x
84 Extrafino P Sabonete | SP — - ; BN | Arm.35.6.2(86)
. Perfumaria 19,8cm
Marguerite
Floral
Sabonete 15X
85 Fino C. Monteiro | Sabonete | RJ - - BN | Arm.35.10.400
.. 18,5cm
Monbijou
Surfino ao Perfumaria 15X
86 | Chrysanthema | Paulista V. Sabonete | SP — - 18.50m BN | Arm.35.10.230
n° 169 Comodo SA ’
Sabonete 15X
87 quatro Bogaert e Cia. | Sabonete | SP - - BN | Arm.35.10.395
17,5cm
belezas
Bogaert e Cia.
Sabonete | Fabricado para 15X
88 Bella Bahiana| Jodo Gorges Sabonete | SP — - 10,5¢m BN | Arm.35.10.385
Rafful
Extrafino mil | Costa Pacheco 8 X
89 fores & Cia. Sabonete | RJ - - 16.5¢cm BN | Arm.35.10.231
[Mulheres
japonesas - o Hartmann- B 125X
%0 ajoelhadas no Sabonete? Reichenbach 17,5cm BN | Arm.35.10.440
jardim]
[2 esculturas
g1 |demulher, a0 - Sabonete? - ~ | X BN | Am35.10.431
centro, busto 19cm
de mulher]
Sa}lzonete Perfumaria 199’5ni(
92 osa Paulistav | Sabonete | SP - — | S | BN | Arm35.10354
Edmundo comodo SA 16,5 X
n°261 ' 19cm
Sabonete 16.6 x
93 Gafanhoto, | A. Barcellos | Sabonete | RS - - ’ BN | Arm.35.6.2(90)
26cm
N°544
Sabonete 172 x
94 Monstro, A. Barcellos | Sabonete | RS — — ’ BN | Arm.35.6.2(94)
28cm
N°550
Sabonete 15.6 x
95 |[Borboleta, N°| A. Barcellos | Sabonete [ RS - - ; BN | Arm.35.6.2(79)
27,8cm
545
Sabonete 15.7 x
96 Triumpho, A. Barcellos | Sabonete | RS — — ; BN | Arm.35.6.2(103)
o 23.3.
N°551
Sabonete 13,5x
97 Chic N°554 A. Barcellos | Sabonete | RS - - 28.1em BN | Arm.35.6.2(82)
Sabonete 15 x
98 | Perfumede | A.Barcellos | Sabonete | RS — — BN | Arm.35.6.2(95)
« o 27,8cm
flores, N°531
Sabonete 15.5 x
99 Toilette A. Barcellos | Sabonete | RS - - ’ BN | Arm.35.6.2(102)
24cm
N°539
Sabdo e 2102cr§
100 | Sabonete A. Barcellos | Sabonete | RS — — > | BN | Arm.35.10.403
Raid 18,5 X
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Ne Nomenclatura em Inglés Traducio para o Portugués Munsell gg‘];()de CMYK Amostra
Pk Pink Rosa

1 Vivid Pink Rosa Vivido 1R 8.0/13.0 #FFBSBA | 040200

2 Strong Pink Rosa Forte 1.2R 6.9/8.2 #EA9399 050300

3 |Deep Pink Rosa Profundo 2IR60/111__ |#E4717A  |070400 [
4 Light Pink Rosa Claro 2.6R 8.5/4.0 #F9CCCA | 030150

5 Moderate Pink Rosa Moderado 2.8R7.2/5.3 #DEA5A4 | 045300

6 Dark Pink Rosa Escuro 2.7R 5.9/6.1 #C08081 1060 40 5 -
7 Pale Pink Rosa Palido 2.0R8.7/2.1 #EAD8D7 |520100

8 Grayish Pink Rosa Acinzentado 2.6R7.2/2.3 #C4AEAD |2030255

9 Pinkish White Branco Rosado 5.8R9.0/0.8 #EAE3E1 | 1010100
10 Pinkish Gray Cinza Rosado 9.8R7.4/1.0 #C1B6B3 2525255
R Red Vermelho

11 Vivid Red Vermelho Vivido 5.0R 3.9/15.4 #BE0032 0100755
12 Strong Red Vermelho Forte 4.0R 4.4/12.1 #BC3F4A | 585605

13 Deep Red Vermelho Profundo 5.1R2.8/10.1 #841B2D |10 100 70 40
14 Very Deep Red Vermelho Muito Profundo 6.5R 1.7/8.4 #5C0923 15100 60 60
15 Moderate Red Vermelho Moderado 3.8R 4.4/9.1 #AB4E52 | 106055 15
16 Dark Red Vermelho Escuro 4.0R 2.8/6.8 #722F37 25 85 60 45
17 Very Dark Red Vermelho Muito Escuro 2.0R 1.2/4.8 #3F1728 4090 45 70
18 Light Grayish Red Vermelho Acinzentado Claro 5.3R5.9/3.5 #AD8884 | 205040 10
19 Grayish Red Vermelho Acinzentado 4.0R 4.4/4.8 #905D5D | 2565 50 25
20 Dark Grayish Red Vermelho Acinzentado Escuro 29R2.7/2.1 #543D3F | 50 70 55 50
21 Blackish Red Vermelho Enegrecido 3.9R0.8/1.7 #2E1D21 | 60 80 60 75
22 Reddish Gray Cinza Avermelhado 7.0R 5.4/1.3 #8F817F 40404020
23 Dark Reddish Gray Cinza Avermelhado Escuro 6.0R 3.4/1.0 #5C504F | 50 55 50 45
24 Reddish Black Preto Avermelhado 2.0R 0.9/0.9 #282022 7075 60 75
yPk | Yellowish Pink Rosa Amarelado

25 Vivid Yellowish Pink Rosa Amarelado Vivido 8.0R 8.0/13.0 #FFB7A5 | 040350

26 Strong Yellowish Pink Rosa Amarelado Forte 8.4R7.0/9.5 #F88379 060500

27| Deep Yellowish Pink Rosa Amarelado Profundo 55R5.8/12.1 | #E66761 075600 [
28 Light Yellowish Pink Rosa Amarelado Claro 1.9YR 8.2/4.6 #F4C2C2  |035200

29 Moderate Yellowish Pink Rosa Amarelado Moderado 0.7YR7.2/4.9 #D9A6A9 | 545250

30 | Dark Yellowish Pink Rosa Amarclado Escuro 70R6.0/6.1  |#C48379  [1055455 [
31 Pale Yellowish Pink Rosa Amarelado Pélido 42YR 8.6/2.2 #ECD5C5 | 520250

32 Grayish Yellowish Pink Rosa Amarelado Acinzentado 1.3YR7.2/2.4 #C7ADA3 2035305
brPk | Brownish Pink Rosa Amarronzado

33 Brownish Pink Rosa Amarronzado 7.0YR7.1/2.3 #C2AC99 2030405
ro Reddish Orange Laranja Avermelhado

34 Vivid Reddish Orange Laranja Avermelhado Vivido 9.8R 5.4/14.5 #E25822 0801000
35 Strong Reddish Orange Laranja Avermelhado Forte 9.3R 5.4/12.2 #D9603B | 075800

36 Deep Reddish Orange Laranja Avermelhado Profundo 9.2R 3.9/12.1 #AA381E |5859515
37 Moderate Reddish Orange Laranja Avermelhado Moderado 9.3R 5.5/9.2 #CB6D51  [570700

38 Dark Reddish Orange Laranja Avermelhado Escuro 9.3R4.0/9.1 #9E4732 10 80 80 20
39 Grayish Reddish Orange Laranja Avermelhado Acinzentado 0.4YR 5.4/6.2 #B4745E 1560 60 10
rBr | Reddish Brown Marrom Avermelhado

40 Strong Reddish Brown Marrom Avermelhado Forte 0.3YR 3.1/9.9 #882D17 1090 95 35
41 Deep Reddish Brown Marrom Avermelhado Profundo 1.6YR1.5/8.3 #56070C 15100 80 65
42 Light Reddish Brown Marrom Avermelhado Claro 0.5YR 5.5/4.1 #A87C6D | 20505015
43 Moderate Reddish Brown Marrom Avermelhado Moderado 9.0R 3.4/5.2 #79443B 30 75 65 40
44 Dark Reddish Brown Marrom Avermelhado Escuro 9.6R 1.3/3.6 #3EIDIE | 45907070
45 Light Grayish Reddish Brown | Marrom Avermelhado Acinzentado Claro |2.9YR 5.4/2.3 #977F73 30 45 45 20
46 Grayish Reddish Brown Marrom Avermelhado Acinzentado 9.0R 3.4/2.4 #674C47 40 60 60 40
47 Dark Grayish Reddish Brown | Marrom Avermelhado Acinzentado Escuro | 9.0R 2.0/2.0 #43302E 5575 65 65
o Orange Laranja

48 Vivid Orange Laranja Vivido 4.1YR6.5/15.0 | #F38400 060 100 0
49 Brilliant Orange Laranja Brilhante 40YR9.0/12.0 | #FD943F | 060900

50 Strong Orange Laranja Forte 43YR6.5/12.2 |#ED872D [060950
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51 Deep Orange Laranja Profundo 41YR5.1/11.3 | #BE6516 070100 10

52 Light Orange Laranja Claro 4.8YR7.8/7.2 #FABS57F 040550

53 Moderate Orange Laranja Moderado 4.6YR 6.5/8.2 #D99058 | 050700

brO | Brownish Orange Laranja Amarronzado

54 Brownish Orange Laranja Amarronzado 4.1YR 5.0/8.0 #AE6938 | 106080 15

Br Brown Marrom

55 Strong Brown Marrom Forte 4.6YR 3.5/7.6 #80461B 1570 95 40

56 Deep Brown Marrom Profundo 5.6YR 2.4/5.2 #593319 307590 60

57 Light Brown Marrom Claro 54YR 5.4/4.8 #A67B5B |20 50 60 20

58 Moderate Brown Marrom Moderado 5.6YR 3.5/3.9 #6F4E37 3560 75 45

59 Dark Brown Marrom Escuro 5.3YR1.6/3.4 #422518 40 80 8570

60 Light Grayish Brown Marrom Acinzentado Claro 6.4YR 5.4/2.2 #958070 3045 50 20

61 Grayish Brown Marrom Acinzentado 5.5YR3.5/1.8 #635147 45 55 60 45

62 Dark Grayish Brown Marrom Acinzentado Escuro 5.5YR2.0/1.5 #3E322C | 607070 70

63 Light Brownish Gray Marrom Acinzentado Claro 7.0YR 5.4/1.2 #8E8279 4040 40 20

64 Brownish Gray Cinza Amarronzado 5.65R 3.4/0.9 #5B504F 5555 50 45

65 Brownish Black Preto Amarronzado 7.8YR 0.6/0.9 #28201C 70 70 70 80

oY Orange Yellow Amarelo Alaranjado

66 Vivid Orange Yellow Amarelo Alaranjado Vivido 8.6YR7.3/152 | #F6A600 |0451000

67 Brilliant Orange Yellow Amarelo Alaranjado Brilhante 0.1Y 8.1/10.5 #FFC14F (035850

68 Strong Orange Yellow Amarelo Alaranjado Forte 9.1YR7.1/11.6 |#EAA221 |0501000

69 | Deep Orange Yellow Amarelo Alaranjado Profundo 86YR6.0/121 | #C98500 [05010010 [
70 Light Orange Yellow Amarelo Alaranjado Claro 9.4YR 8.3/6.8 #FBC97F | 030600

71 Moderate Orange Yellow Amarelo Alaranjado Moderado 8.7YR7.2/8.3 #E3A857 040750

72 Dark Orange Yellow Amarelo Alaranjado Escuro 9.3YR 6.0/7.9 #BESA3D |5458515 F
73 Pale Orange Yellow Amarelo Alaranjado Pélido 9.2YR 8.7/4.4 #FAD6A5 (020400

yBr | Yellowish Brown Marrom Amarelado

74 Strong Yellowish Brown Marrom Amarelado Forte 8.8YR 4.6/8.5 #996515 10 55100 35

75 Deep Yellowish Brown Marrom Amarelado Profundo 8.8YR 3.1/5.0 #654522 3060 90 55

76 Light Yellowish Brown Marrom Amarelado Claro 8.7YR 6.5/5.0 #C19A6B | 154060 10

77 Moderate Yellowish Brown Marrom Amarelado Moderado 9.5YR 4.4/3.9 #826644 3050 70 35

78 Dark Yellowish Brown Marrom Amarelado Escuro 9.4YR2.3/3.3 #4B3621 45 65 85 65

79 Light Grayish Yellowish Brown | Marrom Amarelado Acinzentado Claro | 9.7YR 6.4/2.5 #AE9B82 |25354515

80 Grayish Yellowish Brown Marrom Amarelado Acinzentado 9.5YR 4.6/2.1 #7E6D5A | 40 45 60 30

81 Dark Grayish Yellowish Brown | Marrom Amarelado Acinzentado Escuro |8.8YR2.5/1.6 #483C32 5560 70 60

y Yellow Amarelo

82 Vivid Yellow Amarelo Vivido 3.3Y 8.0/14.3 #F3C300 | 0251000

83 Brilliant Yellow Amarelo Brilhante 4.4Y 8.7/8.9 #FADASE |015750

84 Strong Yellow Amarelo Forte 3.7Y 7.2/9.3 #D4AF37 |5259010

85 | Deep Yellow Amarelo Profundo 37Y59/9.0  |#AFSDI3 [53010030 [
86 Light Yellow Amarelo Claro 4.3Y 8.8/6.8 #F8DE7E | 015600

87 Moderate Yellow Amarelo Moderado 3.8Y 7.1/6.5 #C9AE5D | 10257015

88 | Dark Yellow Amarelo Escuro 39Y6.0/64 | #ABOI44 |15308025 [
89 Pale Yellow Amarelo Palido 4.7Y 9.0/3.8 #F3E5AB | 510400

90 Grayish Yellow Amarelo Acinzentado 4.4Y 7.2/3.8 #C2B280 | 202555 10

91 Dark Grayish Yellow Amarelo Acinzentado Escuro 3.8Y 5.9/4.0 #A18F60 |25 356520 -
92 Yellowish White Branco Amarelado 4.5Y9.2/1.2 #FOEAD6 |55200

93 Yellowish Gray Amarelo Acinzentado 3.8Y7.4/14 #BFB8A5 |2520355

OIBr | Olive Brown Marrom Oliva

94 Light Olive Brown Marrom Oliva Claro 2.1Y 4.9/7.9 #967117 10 40 100 40

95 Moderate Olive Brown Marrom Oliva Moderado 2.7Y 3.6/5.5 #6C541E | 2045 95 55

96 Dark Olive Brown Marrom Oliva Escuro 2.0Y 1.9/2.2 #3B3121 55 60 80 70

gY Greenish Yellow Amarelo Esverdeado

97 Vivid Greenish Yellow Amarelo Esverdeado Vivido 9.1Y 8.2/12.0 #DCD300 |1001005

98 Brilliant Greenish Yellow Amarelo Esverdeado Brilhante 9.8Y 8.8/9.5 #E9E450 150850

99 Strong Greenish Yellow Amarelo Esverdeado Forte 9.2Y 7.2/9.2 #BEB72E | 1559520

100 | Deep Greenish Yellow Amarelo Esverdeado Profundo 9.2Y 5.9/9.2 #9B9400 1510 100 40 -
101 | Light Greenish Yellow Amarelo Esverdeado Claro 9.8Y 8.9/7.0 #EAE679 | 100650

102 | Moderate Greenish Yellow Amarelo Esverdeado Moderado 9.5Y 7.1/6.5 #B9B459 (20107515

103 | Dark Greenish Yellow Amarelo Esverdeado Escuro 9.4Y 5.9/6.3 #98943E_ [25158530 |
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104 | Pale Greenish Yellow Amarelo Esverdeado Pélido 9.5Y 9.0/4.2 #EBE8A4 | 100450
105 | Grayish Greenish Yellow Amarelo Esverdeado Acinzentado 9.0Y 7.2/3.9 #B9B57D | 251555 10
Ol Olive Oliva

106 Light Olive Oliva Claro 8.2Y 5.1/5.6 #867E36 25258540
107 | Moderate Olive Oliva Moderado 7.6Y 3.8/5.4 #665D1E | 253095 60
108 Dark Olive Oliva Escuro 8.9Y 2.4/3.1 #403D21 55458570
109 | Light Grayish Olive Oliva Acinzentado Claro 7.85Y 5.5/2.5 #8C8767 403055 25
110 Grayish Olive Oliva Acinzentado 8.0Y 3.6/2.0 #5B5842 554570 45
111 Dark Grayish Olive Oliva Acinzentado Escuro 9.7Y 2.0/1.8 #363527 65557570
112 | Light Olive Gray Cinza Oliva Claro 6.9Y 5.5/1.3 #8A8776 |40 3545 20
113 Olive Gray Cinza Oliva 8.1Y 3.5/0.9 #57554C 555060 45
114 Olive Black Preto Oliva 9.0Y 1.1/0.9 #25241D 7065 75 80
YG Yellow Green Verde Amarelo

115 Vivid Yellow Green Verde Amarelo Vivido 54GY 6.8/11.2 | #8DB600 | 5501000
116 | Brilliant Yellow Green Verde Amarelo Brilhante 49GY 8.2/9.1 #BDDA57 | 400850
117 | Strong Yellow Green Verde Amarelo Forte 5.4GY 6.0/8.7 #7E9F2E | 550100 15
118 | Deep Yellow Green Verde Amarelo Profundo 7.4GY 4.2/7.1 #467129 7510 100 40
119 | Light Yellow Green Verde Amarelo Claro 5.0GY 8.4/5.6 #C9DC89 300600
120 | Moderate Yellow Green Verde Amarelo Moderado 4.8GY 6.0/5.0 #8A9A5B | 5015 75 20
121 | Pale Yellow Green Verde Amarelo Pélido 3.4GY 8.7/2.4 #DADFB7 |205350
122 | Grayish Yellow Green Verde Amarelo Acinzentado 4.4GY 6.0/2.3 #8F9779 45255015
OIG | Olive Green Verde Oliva

123 | Strong Olive Green Verde Oliva Forte 4.0GY 3.0/11.0 | #404F00 5515100 70
124 | Deep Olive Green Verde Oliva Profundo 4.0GY 1.5/11.0 | #232F00 70 35 100 80
125 | Moderate Olive Green Verde Oliva Moderado 5.7GY 3.6/4.8 #4A5D23 |60 15 100 60
126 | Dark Olive Green Verde Oliva Escuro 8.0GY 2.2/3.6 #2B3D26 | 8040 8570
127 Grayish Olive Green Verde Oliva Acinzentado 4.6GY 3.5/2.0 #515744 60 40 65 45
128 | Dark Grayish Olive Green Verde Oliva Acinzentado Escuro 54GY 2.0/1.8 #31362B 7050 70 70
yG Yellowish Green Verde Amarelado

129 Vivid Yellowish Green Verde Amarelado Vivido 1.1G5.9/11.2 #27A64C | 1000 100 0
130 | Brilliant Yellowish Green Verde Amarelado Brilhante 0.3G7.7/8.6 #83D37D |700700
131 | Strong Yellowish Green Verde Amarelado Forte 0.4G 5.4/8.7 #44944A | 800905
132 | Deep Yellowish Green Verde Amarelado Profundo 0.9G 3.5/9.0 #00622D | 100 10 100 40
133 | Very Deep Yellowish Green Verde Amarelado Muito Profundo 10.0GY 1.5/11.0 | #003118 100 30 95 80
134 Very Light Yellowish Green Verde Amarelado Muito Claro 0.2G 8.6/4.6 #B6ESAF | 400450
135 | Light Yellowish Green Verde Amarelado Claro 0.7G 7.4/5.2 #93C592 550550
136 | Moderate Yellowish Green Verde Amarelado Moderado 0.5G 5.5/4.8 #679267 701570 15
137 | Dark Yellowish Green Verde Amarelado Escuro 0.6G 3.5/5.0 #355E3B 8520 85 45
138 Very Dark Yellowish Green Verde Amarelado Muito Escuro 0.3G 1.8/4.3 #173620 903090 75
G Green Verde

139 Vivid Green Verde Vivido 3.2G4.9/11.1 #008856 100080 10
140 | Brilliant Green Verde Brilhante 6.2G 6.5/8.3 #3EB489 900650
141 Strong Green Verde Forte 5.8G 4.4/8.7 #007959 100570 25
142 | Deep Green Verde Profundo 5.1G3.0/8.1 #00543D 100 10 75 55
143 Very Light Green Verde Muito Claro 6.5G 7.8/4.9 #8ED1B2 | 600400
144 | Light Green Verde Claro 6.0G 6.4/5.1 #6AABBE | 700500
145 | Moderate Green Verde Moderado 6.3G 4.5/5.1 #3B7861 85156530
146 | Dark Green Verde Escuro 6.6G 2.8/4.6 #1B4D3E | 952070 60
147 Very Dark Green Verde Muito Escuro 8.0G 1.8/3.0 #1C352D | 904070 70
148 Very Pale Green Verde Muito Palido 7.3G 8.8/1.9 #C7E6D7 300200
149 Pale Green Verde Palido 7.6G 6.4/1.7 #8DA399 50203510
150 | Grayish Green Verde Acinzentado Escuro 8.8G4.5/1.8 #5E716A | 65 35 50 30
151 | Dark Grayish Green Verde Acinzentado 1.0BG2.9/1.8 #3A4B47 | 7545 60 55
152 | Blackish Green Verde Enegrecido 10.0G 1.0/1.4 #1A2421 | 8560 65 80
153 | Greenish White Branco Esverdeado 10.0G 9.2/0.8 #DFEDE8 150100
154 | Light Greenish Gray Cinza Esverdeado Claro 3.0G 7.5/0.9 #B2BEB5 | 3515305
155 | Greenish Gray Cinza Esverdeado 7.5G 5.5/1.0 #7D8984 | 50 30 40 20
156 | Dark Greenish Gray Cinza Esverdeado Escuro 1.5BG 3.5/0.9 #4E5755 65 45 50 45
157 | Greenish Black Preto Esverdeado 8.7G 1.0/0.7 #1E2321 80 65 65 80
bG Bluish Green Verde Azulado
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158 Vivid Bluish Green Verde Azulado Vivido 5.0BG 5.0/13.0 #008882 100050 15
159 | Brilliant Bluish Green Verde Azulado Brilhante 2.9BG 6.0/9.6 #00A693 1000550
160 | Strong Bluish Green Verde Azulado Forte 4.6BG 4.5/8.5 #007A74 | 1005 50 25
161 | Deep Bluish Green Verde Azulado Profundo 2.8BG 2.4/8.3 #00443F 100 20 55 65
162 Very Light Bluish Green Verde Azulado Muito Claro 4.4BG 8.3/4.6 #96DED1 | 500300
163 | Light Bluish Green Verde Azulado Claro 4.6BG 6.5/4.9 #66ADA4 |750400
164 | Moderate Bluish Green Verde Azulado Moderado 4.6BG 4.5/5.0 #317873 90 10 50 30
165 | Dark Bluish Green Verde Azulado Escuro 4.9BG 2.7/5.0 #004B49 100 15 50 60
166 Very Dark Bluish Green Verde Azulado Muito Escuro 3.6BG 1.2/4.0 #002A29 100 40 60 80
¢B Greenish Blue Azul Esverdeado

167 Vivid Greenish Blue Azul Esverdeado Vivido 5.0B 5.0/13.0 #0085A1 9552520
168 | Brilliant Greenish Blue Azul Esverdeado Brilhante 4.6B5.9/7.7 #239EBA 900250
169 | Strong Greenish Blue Azul Esverdeado Forte 49B 4.5/8.4 #007791 9552530
170 | Deep Greenish Blue Azul Esverdeado Profundo 5.0B 5.0/13.0 #2E8495 901030 20
171 Very Light Greenish Blue Azul Esverdeado Muito Pélido 4.0B 8.0/4.0 #9CD1DC | 500150
172 | Light Greenish Blue Azul Esverdeado Claro 4.5B 6.5/5.4 #66AABC | 705255
173 | Moderate Greenish Blue Azul Esverdeado Moderado 4.7B 4.5/5.2 #367588 8515 25 30
174 | Dark Greenish Blue Azul Esverdeado Escuro 3.7B 2.7/5.0 #004958 9520 30 65
175 Very Dark Greenish Blue Azul Esverdeado Muito Escuro 5.0B 1.5/3.6 #002E3B 95403575
B Blue Azul

176 Vivid Blue Azul Vivido 5.0B 5.0/14.0 #00A1C2 950250
177 | Brilliant Blue Azul Brilhante 1.6PB 5.9/9.4 #4997D0 802000
178 | Strong Blue Azul Forte 2.9PB 4.1/10.4 #0067A5 100450 10
179 | Deep Blue Azul Profundo 2.8PB 2.5/7.9 #00416A 100 50 10 50
180 Very Light Blue Azul Muito Claro 2.7PB 7.9/6.0 #A1CAF1 |501000
181 | Light Blue Azul Claro 1.6PB 6.4/6.9 #70A3CC | 652055
182 Moderate Blue Azul Moderado 3.0PB 4.3/6.8 #436B95 80401520
183 Dark Blue Azul Escuro 2.2PB 1.7/5.5 #00304E 100 55 15 65
184 Very Pale Blue Azul Muito Pélido 1.5PB 8.3/3.3 #BCD4E6 35550

185 Pale Blue Azul Palido 0.6PB 6.5/2.6 #91A3B0 50252010
186 Grayish Blue Azul Acinzentado 0.2PB 4.2/3.0 #536878 70 40 30 30
187 | Dark Grayish Blue Azul Acinzentado Escuro 9.2B2.7/2.0 #36454F 80 50 45 50
188 | Blackish Blue Azul Enegrecido 9.8B 1.3/1.5 #202830 85555070
189 | Bluish White Branco Azulado 9.2B9.1/1.2 #E9E9ED | 10550

190 | Light Bluish Gray Cinza Azulado Claro 8.2B7.5/1.0 #B4BCCO 3520205
191 Bluish Gray Cinza Azulado 8.9B 5.5/0.9 #81878B 40353520
192 | Dark Bluish Gray Cinza Azulado Escuro 0.3PB 3.6/1.1 #51585E 6550 45 40
193 Bluish Black Preto Azulado 9.6B1.1/0.8 #202428 80705575
pB Purplish Blue Azul Purpurado

194 | Vivid Purplish Blue Azul Purpurado Vivido 7.8PB2.0/12.5 | #30267A 100 100 0 5
195 | Brilliant Purplish Blue Azul Purpurado Brilhante 7.3PB 5.1/9.0 #6C79B8 [ 655000
196 | Strong Purplish Blue Azul Purpurado 8.0PB 4.0/10.9 #545AA7 807000
197 | Deep Purplish Blue Azul Purpurado Forte 7.8PB 1.5/8.0 #272458 100 90 10 45
198 | Very Light Purplish Blue Azul Purpurado Muito Claro 7.4PB 7.6/5.2 #B3BCE2 [352500
199 | Light Purplish Blue Azul Purpurado Claro 7.3PB 6.0/6.5 #8791BF 554050
200 | Moderate Purplish Blue Azul Purpurado Moderado 7.9PB 3.5/6.5 #4E5180 7565 15 20
201 | Dark Purplish Blue Azul Purpurado Escuro 8.0PB 1.3/4.3 #252440 90 85 30 60
202 Very Pale Purplish Blue Azul Purpurado Muito Palido 7.0PB 8.0/3.7 #COC8E1 302050
203 | Pale Purplish Blue Azul Purpurado Palido 7.0PB 6.0/3.9 #8C92AC 50351510
204 Grayish Purplish Blue Azul Purpurado Acinzentado 6.9PB 3.4/3.8 #4C516D | 70 60 30 30
\4 Violet Violeta

205 Vivid Violet Violeta Vivido 2.0P 5.0/14.0 #9065CA 557000
206 | Brilliant Violet Violeta Brilhante 9.9PB 5.1/9.4 #7E73B8 606000
207 | Strong Violet Violeta Forte 0.2P 3.7/10.1 #604E97 707500
208 | Deep Violet Violeta Profundo 1.1P 1.2/8.6 #32174D | 85100 10 50
209 Very Light Violet Violeta Muito Claro 2.0P 8.5/7.0 #DCDOFF | 152000
210 Light Violet Violeta Claro 0.5P 5.6/7.1 #8C82B6 505000
211 | Moderate Violet Violeta Moderado 1.4P 3.6/7.0 #604E81 65751515
212 | Dark Violet Violeta Escuro 1.4P 1.3/4.9 #2F2140 8090 30 60
213 Very Pale Violet Violeta Muito Palido 9.7PB 7.9/3.7 #C4C3DD 252000
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214 Pale Violet Violeta Palido 1.3P 6.0/4.0 #9690AB 4540155
215 | Grayish Violet Violeta Acinzentado 1.2P 3.3/3.9 #554C69 65 65 30 30
P Purple Pirpura

216 | Vivid Purple Puarpura Vivido 6.0P 4.5/14.0 #9A4EAE (458000
217 | Brilliant Purple Puarpura Brilhante 6.0P 7.0/11.0 #D399E6 (205000
218 | Strong Purple Purpura Forte 6.5P 4.3/9.2 #875692 507555
219 | Deep Purple Purpura Profundo 6.3P 2.7/9.1 #602F6B 6090 10 25
220 Very Deep Purple Parpura Muito Profundo 5.0P 1.5/8.0 #401A4C | 70100 10 50
221 Very Light Purple Ptrpura Muito Claro 6.5P 7.8/5.1 #D5BADB | 153000
222 | Light Purple Purpura Claro 6.2P 6.5/6.5 #B695C0 305000
223 | Moderate Purple Ptrpura Moderado 6.6P 4.5/7.1 #86608E 457010 10
224 | Dark Purple Parpura Escuro 6.3P 2.8/4.9 #563C5C | 6075 25 35
225 Very Dark Purple Purpura Muito Escuro 6.9P 1.0/4.5 #301934 7090 30 60
226 Very Pale Purple Parpura Muito Palido 5.5P 8.2/3.2 #D6CADD | 152050
227 | Pale Purple Puarpura Palido 7.9P 6.4/3.1 #AA98A9 |304020 10
228 Grayish Purple Puarpura Acinzentado 8.1P 4.5/2.7 #796878 50 55 30 25
229 | Dark Grayish Purple Puarpura Acinzentado Escuro 0.5RP 2.8/2.0 #50404D 60 70 40 45
230 | Blackish Purple Puarpura Enegrecido 0.8RP 0.9/1.6 #291E29 758050 75
231 | Purplish White Branco Purpurado 2.5RP 9.0/0.8 #ESE3E5 1010100
232 | Light Purplish Gray Cinza Purpurado Claro 0.3RP 7.5/1.1 #BFB9BD | 2525205
233 Purplish Gray Cinza Purpurado 1.0RP 5.5/0.9 #8B8589 40 40 35 20
234 | Dark Purplish Gray Cinza Purpurado Escuro 1.0RP 3.6/1.0 #5D555B | 55 55 45 40
235 | Purplish Black Preto Purpurado 9.54P 0.9/0.6 #242124 7570 60 75
rP Reddish Purple Pirpura Avermelhado

236 | Vivid Reddish Purple Parpura Avermelhado Vivido 1.0RP 3.0/14.0 | #870074 4010005
237 | Strong Reddish Purple Parpura Avermelhado Forte 1.3RP 4.4/10.2 | #9E4F88 2580510
238 | Deep Reddish Purple Puarpura Avermelhado Profundo 1.0RP 2.8/9.5 #702963 409010 30
239 Very Deep Reddish Purple Parpura Avermelhado Muito Profundo | 0.9RP 1.9/8.9 #54194E 50 100 10 50
240 | Light Reddish Purple Parpura Avermelhado Claro 0.7RP 6.0/6.9 #B784A7 |2055105
241 | Moderate Reddish Purple Ptrpura Avermelhado Moderado 0.8RP 4.5/7.0 #915C83 (30701515
242 | Dark Reddish Purple Puarpura Avermelhado Escuro 1.3RP 2.8/4.8 #5D3954 | 50 80 30 40
243 Very Dark Reddish Purple Parpura Avermelhado Muito Escuro 1.5RP 1.0/4.8 #341731 65953570
244 | Pale Reddish Purple Puarpura Avermelhado Pélido 1.3RP 6.0/4.2 #AABA9E | 25452010
245 | Grayish Reddish Purple Parpura Avermelhado Acinzentado 1.0RP 4.5/4.2 #836479 40 60 30 20
PPk | Purplish Pink Rosa Purpurado

246 | Brilliant Purplish Pink Rosa Purpurado Brilhante 6.0RP 8.5/11.0 | #FFC8D6 |030100
247 | Strong Purplish Pink Rosa Purpurado Forte 5.6RP 6.8/9.0 #E68FAC | 060150
248 | Deep Purplish Pink Rosa Purpurado Profundo 44RP6.0/122 | #DE6FAL [070100 |
249 | Light Purplish Pink Rosa Purpurado Claro 4.6RP 8.0/5.5 #EFBBCC |035100
250 | Moderate Purplish Pink Rosa Purpurado Moderado 4.6RP 6.8/6.7 #D597AE  [550150
251 | Dark Purplish Pink Rosa Purpurado Escuro 64RP5.9/7.0  |#CI7E91 |1060255 |
252 | Pale Purplish Pink Rosa Purpurado Palido 3.7RP 8.4/3.3 #E8CCD7 |52550

253 | Grayish Purplish Pink Rosa Purpurado Acinzentado 3.7RP 7.0/3.5 #C3A6B1 | 1535205
PR | Purplish Red Vermelho Purpurado

254 | Vivid Purplish Red Vermelho Purpurado Vivido 7.6RP 4.9/13.6 | #CE4676 [085300
255 | Strong Purplish Red Vermelho Purpurado Forte 7.3RP4.4/11.4 | #B3446C |5853010
256 | Deep Purplish Red Vermelho Purpurado Profundo 7.3RP 2.6/10.1 #78184A 10 100 20 45
257 Very Deep Purplish Red Vermelho Purpurado Muito Profundo 6.8RP 1.7/8.0 #54133B 30100 20 60
258 | Moderate Purplish Red Vermelho Purpurado Moderado 7.1RP 4.5/9.0 #A8516E | 10753015
259 | Dark Purplish Red Vermelho Purpurado Escuro 7.1RP 2.7/6.0 #673147 30 85 35 50
260 Very Dark Purplish Red Vermelho Purpurado Muito Escuro 6.6RP 0.9/4.8 #38152C 55953570
261 Light Grayish Purplish Red Vermelho Purpurado Acinzentado Claro | 7.8RP 5.9/4.2 #AF868E  |205030 10
262 Grayish Purplish Red Vermelho Purpurado Acinzentado 7.0RP 4.5/5.1 #915F6D | 2565 3525
N Neutrals Neutros

263 White Branco 2.5PB9.5/0.2 #F2F3F4 0005

264 | Light Gray Cinza Claro 6.7Y 7.4/0.2 #B9B8B5 | 00025

265 | Medium Gray Cinza Médio 3.3GY 5.4/0.1 #848482 00050

266 Dark Gray Cinza Escuro 2.5PB 3.5/0.0 #555555 00075

267 Black Preto 2.5PB 0.8/0.0 #222222 000100
268 | Golden Dourado - - - D
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